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مدخل إلى الطبعة الثالئة 1210711111 


الفصل الأوّل: إدراك الصورة بز زد زد 000 
الفصل الثاني : الصورة, الإدراك» والعالم الخيالي 0 
الفصل الثالث : الصورة؛ الوسيطء والجهاز 0100011 
الفصل الرابع : وظائف الصورة وأوساطها ا 00 
الفصل الخامس : مُقتطفات من تاريخ الصورة 01000 
الفصل السادس: قُدُرات الصورة 0000000 


مقدمة المترجم 


الصورة كما نعرفها هي شكل من أشكال الفنون الذي ينقّل 
ملموس. 


مع كتاب الصورة لجاك أومون» وهو أستاذ فخري يَشغر 
مناصب تعليمية رفيعة فى عدد من الجامعات والمعاهد. لا تقتصر 
الصورة على مُجرّد عرض جمالي يتناقله الناس ويّنظرون إليه»ء بل هو 


إن الصورة تنقّل عدداً كبيراً من المُعطيات الثقافية والاجتماعية» 
والفكرية» وحبّى الدينية» كما تتقاطع في أغلب الأحيان مع مجالات 
علمية» كهلم الأحياء (البيولوجيا)» والكيمياء» والطب. ومجالات 
اجتماعية كالتاريخ؛ وعلم الإنسان (الأنتروبولوجيا)» والوسيطية 
(»نعهاهنل6ئص)» من دون أن ننسى المجالات النفسية والنفسانية» مع 
ما تُمارسه الصورة من تأثير على المُشاهدء وما يُسقطه هذا الأخير 
من تفسير على الصورة في حد ذاتها. 


بالتالى» وبما أنها أضحت فى أيامنا هذه مادةً تُدََس فى 
الجامعات» فلا بد من أن يلححَظ تعليمها هذه المجالات كافة. وهنا 
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تكمّن قيمة هذا الكتاب؛ فهو يُحيط بموضوع الصورة من جميع هذه 
الجوانب من دون أن يغفل عن الجانب الجمالي» وذلك بتحليل 
واضح ودقيق. إِنْه مُستند تعليمي ينطوي على عددٍ كبير من الأبحاث» 
كما يستعرض جميع النظريات المُعتمدة في عالم الصورة. وهُنا لا بد 
من الإشارة إلى أن أومون تطرّق إلى الصورة الأوتوماتيكية كما إلى 
الضحووة العرشوفة باليدة إلن: الصنورة القابعة؛ كها إلى الصضون: 
المُتحرّكة» وفي هذا المعرض تناول الكاتب التصوير بواسطة عدسات 
الكاميراء مع ما يفترضه ذلك من تقنيات خاصة. 


أمَا الجديد الذي يُقدمه هذا الكتاب» إلى جانب التحليل 
الدقيق» فهو التطرّق إلى آخر التقنيات التي توصّل إليها عالم 
التكنولوجيا. باختصار» يعدم هذا المؤلف عرضا عن المجالات 
الحديئة المُتصلة بعالم الصورة كوسيلة تعبير وتواصل وكطريقة تجسّد 
مكنونات الفكر. وفي هذا السياق» يُمكن اختصار المشكلات الكبيرة 
التي تطرحها الصورة ضمن ست مُقاربات مُتتالية: الصورة كظاهرة 
إدراكية» وهنا نتكلّم عن فيزيولوجيا الإدراك؛ الصورة كغرض يراه 
المُشاهدء وهذه حصّة علم النفس؛ الصورة في إطار العلاقة مع 
المُشاهد من خلال وسيط ما وجهاز مُعيّنء وهنا يتناول الكتاب مجال 
علم الاجتماع والوسيطية (16ع601010)؛ الصورة في استخداماتها 
المتعدّدة» وهذا هو مجال الأنتروبولوجيا أو علم الإنسان. ونشير إلى 
أن العيورة شهدت من الناضية الاجتماعية + مغطات مهمة عبر 
التاريخ» كما أنْها تتميّز بقٌقدرات خاصة» تُميّزها عن اللغة وعن سائر 
الرموز التي تُتيح التعبير» وهنا نتكلّم عن المجال الجمالي. 


شكلت ركنا من أركان سياسة الدولة» فكان العرب يغتنون مما توضّل 
إليه الغرب من تطور في جميع المجالات الفكرية» (الكيمياءء 
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والطب. والرياضياتء. والفلك. والفلسفة...). أمَا فى أيَامنا هذى 
وفي إطار سياسة العولمة التي غزت العالم بسّرعة فائقة» وحرصاً منا 
على مواكبة كُلَ ذرّة تطوّر في العالم» فلا ضير من أن نغتني 
بالمعلومات التي يُقدّمها هذا المؤلف. 

في النهايةء وبالنظر إلى أهمية الماذة التي يُقدَمها هذا الكتاب 
من الناحية العلمية والفكرية والثقافية» وإلى افتقار المكتبة العربية إلى 
مثل هذه الكيّب التقنية المُتخصّصة:. قد يُشْكُل هذا المُستند ماده 
دسمة يُمكن اعتمادها لأهداف تعليمية في الجامعات» ولا سيّما أنّنا 
بتنا اليوم نعيش في عصر البصريات» في عصر المرئي والمسموع. 
في عالم لا يُمكن فيه التغاضي عن أهمبّة الصورة في جميع 
الميادين» حتّى الميدان التعليمي: فنحن باختصار في عصر الصورة» 
تمن ل اعيداة عبتن ففرا ... 


ريتا الخوري 


مدخل إلى الطبعة الثالثة 


في أحد أيَام شهراذار/ مارس 1936. عادت المصورة 
الفوتوغرافية دوروثيا لانج (1.2886 10701562) من بعثة في وسط 
الولايات المتحدة. وقد انتهت لتوّها من ريبورتاج صوّرته لإدارة أمن 
المزارع (ممناهماكتهتصلم لإأنةناءء5 دمه1) التي تتبع برنامج روزفلت 
عن حالة البؤس التي يعيشها عمّال الريف,. إثر الخراب الذي لحق بهم 
جرّاء الكساد الاقتصادي الكبيرء وكارثة المغالاة فى استغلال الأراضي. 
وفيما كانت تقود سبّارتها عائدةٌ إلى دارتها فى نيويورك» لمحت على 
قارعة الطريق مخيّماً للمُزارعين الذين حُكم عليهم بالبطالة. فاستدارت» 
ونزلت إلى اللأرضء فأحشت بقَوَّةِ مجهولة تدفعها من الخلف. فاقتربت 
من خيمة كانت تؤوي أ شابةٌ مع أولادها الأربعةء وهم يائسون. 
يتضوّرون جوعاً. ومن دون أن تنبس ببنت شفة» وفي أقلّ من عشر 
دقائق. أخذت خمس صور سلبية» وانصرفت. وآخر صورة منهاء تلك 
التي أخذتها عن قُربء ستّصيح إحدى أشهر صور العالم» وستُعرف 
تحت عنوان : (2710145615 2187386 156),» كما ستتناقلها الصحف مراراً 
وتكراراً (الصحف حيث ستكتب شهادتها)؛ والمعارض (ومنها معرض 
[المصور ] ستايشن (2عطءاء)2)5 هه]8 6ه بإانسدط ع1" عام 1956). 
وهي موجودة اليوم في مكتبة الكونغرس. 
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هذه القصة الحقيقية يمكن أن تحمل عِبَراً كثيرةً. فالصورة. أيأ 
تكن صورة» وإن سمحت الظروفء» قد تُصبح وسيلة مهمّة وفعآلة 
وقوية لتكون خير شاهد يُظهر أفراح العالم وأتراحه. وإن جرى تناقلها 
فبزاراة يمكق أن تكسنت شهزة واننعة: لدرجة اتلك وغلى: العدئ 
البعيد» قد لا تتعرّف إليهاء إذ تمر مرور الكرام» من فرط شهرة 
ملامحها (مفعول لوحة الجيوكاندا). فهذه الصورة التى تحمل عنوانا 
وها وفانا ترعا ياه عن فين تضبييه لكف الى افطديا رسيا 
للرجوف الآ أقاء وق أنعمداالعطن قييناة' لشفل أن شهرتها ودزتها 
ليستا اعتياديتين: فهذه الصورة التي تظهر امرأةً شابةٌ في الثانية 
والثلاثين من عمرها والتي تبدو في ين اإلقانة ؛..ومعها ‏ ولدان صكيزان 
يخبآن وجهيهما (ربما خجلا)ء وطفلاً وجهه مشوًه ومُنَّسِخْ» إضافة 
إلى وضعة الساعد التي لا نعرف فيما إذا كانت تُخفي ارتباكاء أو 
انزعاجاء أو ألما - كُنّ ذلك معبّرٌ من النظرة الأولىء 0 
أن نتعاطف» وننفعل أمام هذا الرسم الذي يعكس حالة من التخلي 
الرئاني. 


إن الصورة في ثقافتناء هي كُلَ ذلك: نسخة عن مظهر من 
مظاهر العالم. تلتقطها رهافة إحساس هي نوعا ماء فردية»؛ وعامة. 
ونموذجية في الوقت عينه. يتميّز بها الوسيط (الفنان أو أي شخص 
آخر) الذي ينقل إلنا معلو عات ومشقاعر» كها يخلق أخزق في داخلنا 
- وهي شيء جديد يُضاف إلى العالم»: فيعيش حياته؛ يصبح 
مشبهورا . أى يثقن امور ا: فالصورة صنو العالم» ولكنها صِنوْ مُشْوَهُ 
على الرغم من واقعيّتها. تجذبنا وتسحَرّنا في ازدواجيّة ما تنقله؛ كما 
تأسرّنا في سحر شيءٍ نراه بأمّ العين. 

عندما عنونتٌ هذا الكتاب الصورة معهم”'2. أردت أن أظهر 
كُلْ هذه الصفات - التشابه» التعبير» الانفعال» معرفة عر تن 
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هئدسة الأشكال: باختضان. آردت إظهار ميدانٍ واسع ومتنوع 55 
نشاط الإنسان وخبرته» إلا أنّني لم أشأ أن أتعدّى مجال الصورة التي 
نصنعها وننظر إليهاء أقصد الشيء الذي يُضاف إلى العالم بفعل نشاط 
الإنسانء وما يهدف إليه تمثيله. وكلمة 'صورة" في لغتنا تُشير إلى 
حقائق عديدة أخرى. من الصورة الذهنية؛ء إلى ور الحلم؛ ومن 
الصورة الشعرية إلى الصورية الرمزية. فكلٌ هذه الاتجاهات. المُّهمْة 
أو حتى الأساسيةء لا يتناولها هذا الكتاب الصغير الذي يقتصر مبدثياً 
على الصور التي تشير إلى العالم بطريقةٍ موضوعية (وإن كان بطريقة 
غير مباشرة أحياتأء مثل الرسم 'التجريدي"). إِنّني أعي مساوئ هذا 
الاختيار الذي لا يُمكن تقبّله أبدا (من شبه المستحيل ألا آتى على 
ذكر "السورة التهلية:” إن البشدال :فى بإطان اللحدية عن يد د زراك 
العبررة )بزلا أن هد الاشار هذا لى الاسم الماك 
الجنه التق حرفي هذا اتسجال وال ل تس معالحيها ترز وتان: 
تحول دون أن أتناول مجالاً أوسع في هذا الكتاب. 


تنقسم الطبعة الأولى من هذا الكتاس» التي ترتكز على 'الاسامن 
ذاته» إلى خمسة أجزاء كبيرة متفرّعة بدورها بحسب تقسيم هو أكثر 
منه مواضيعي - ثيماتيكي من نظامي. وبعد عشرين عاماًء بدا لي أن 
صنيو 9 ركانبك, روح العصرء على نيدل المثالين خصصت في 
عام 0.» جزءا كبيرا للإدلاء بنظريات عن الجهاز التصويري 
مستعيناً بمفردات ومفاهيم من السيمياء (10108(6:ة5) المتأثرة بمجال 
تجلبل اشن فى السححاتك»«والتى ,يجيه اليم :إعادة ‏ الكقار قيها :مين 
خلال نظرة حديثة أكثر للوسيط الذي ينقل الصورة أو لمكان الصورة. 
وبشكل ممائل.ء كنت قد خصصت لفيزيولوجية الإدراك البصري حرا 
أفرطت في توسيعه» حسبما يبدو لي اليوم. نظرا لما تقدّمه في 
الحقيقة من إيضاحات بسيطة لفهم ماهية الصورة. وبتحديد أكثرء 
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قفي يريط الأفكان المتطروحخة تعلك: الاشكاليات (*الحقتية 
والأيديولوجية". 'الفوارق الجنسية والبصبصة" . . . إلخ)» التي 
ندذلت فُصارى جهدي لتقديمها من دون تسليط الكثير من الضوء 
عليها. في العمومء آثرت اعتماد تصميم يعتمد على المزيد من 
الأجزاء؛ ويدور حول سلسلةٍ من الأسئلة التي لا تمت إلى بعضها 
إلا أننى وعندما أغعدت الكتابة» طرحث غلئ نفسئ سؤالا 
وحيها !نما النكانة الى يحي إغطافها لاعقازين لظالها كانااقن 
الواجهة منذ عام 0 "الثورة الرقمية" و"الوسيطية»2*) 
(ءزع2601010)؟ هل ما زال مقهوم الصورة على حاله كما عرفناه لغاية 
عصر الصورة الفوتوغرافية والسينماء أي إِنْها صورةٌ مُمائلة عن الواقع 
- أم أن اختراع الصورة الرقمية» وظهور وسائل التدخل أو العتميق 
التي سرعان ما أصبحت في متناول الناسء غير هذا المفهوم الذي 
عرفناه في الماضي ع جذرياً؟ وكنت دوماً متحفظاأً إزاء فكرة 
مطالبة العديد من اختصاصيَّيي الصورة الرقمية والصورة المُركُبة'**ا 


[تجدر الملاحظة إلى أن جميع الهوامش المشار إليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما 
تلك المشار إليها بإشارة (*#) هي من وضع المترجم.] 

)0# مصطلح حديث أدخله ريجيس دوبريه (/ا126512 6815 1) عام 9؛ وهو يشير إلى 
ميدان علمى بهدف إلى دراسة تآثير الابتكارات التقنية على ثقافتنا. وكلمة (عأع601510م).» لا 
تعني (04014) أو («نانفءم) بمعنى وسائل الإعلام» بل (56413006085): أي مُجمل الوسائل 
الديناميكية والأجسام الوسيطة التي تتدخل في عملية 3 اركاراتء وإنتاج الأحداث. إنها 
لا مهتم لعملية التواصّل (كعملية انتقال في المكان) بقدر ما تهتم لعملية الانتقال (نقل الإرث 
الفكري) : كيف تتجلى الفكرة وتستمر مع مرور الوقت؟ 0 يُعدّل ظهور الاختراعات 
التكنولوجية (وسائل النقل»ء وسائل الكتابة أو التسجيل). عقليّة العالم ونظرتهء وعلاقة المكان 
بالزمان» وسلوك مجموعة بشرية؟ ما هو دور الثقافة في اعتماد تقنية جديدة أو في عملية 
تكييفها؟ 

(##) هي الصورة التي لا يمكن الحصول عليها إلا بواسطة تركيب يقوم به الحاسوب. 


14 


بخصوصية مُطلقة: فإن رأيتٌ صورءةً مأخوذةً بواسطة جهاز رقمي» 
بالكاد أميّزها عن أخرى جرى التقاطها قبل اختراع الأجهزة الرقمية. 
بالتأكيد أنْ ثمّة فوارق: فأنا أراها في الغالب على شاشة لا على 
ورق؛ كما أنني أقوم برميها دون أيّ أسف لأنْ تظهيرها غير مُكلف؛ 
كما أنه يمكنني تعديلها بأبسط ما يكون. إل أنْ هذه الفوارق تبدو لي 
غير كافية لنتكلّم عن جنس آخرء أو حتى». عن طبيعة صور أخرى. 
إذأء فلن تجدوا في هذا الكتاب تواسيعا متقصللا ميتطها للصور: 
الرقمية ‏ إلآأ أنى طبغاً: وفى كل هذه الصفحات» آخذ فى الاعتبار 
وجود هذا الابتكار المهم. أمَا بالنسبة إلى الوسيطية» فعلى الرغم من 
اللمحات المهمة التي يقدّمها عنها هذا الكتاب أو ذاكء بهدف إبراز 
أهميّتها (في مقدّمتها كتب مؤسّسها). لم يبدٌ لي أنْها أصبحت بلا 
منازعء علماً مُستقلاً بحدّ ذاته» فاكتفيت بتقديم الاقتراحات اللازمة 
حولها. 


فى النهاية. لايس إل أذ اكوو ينا ورمعن تعيددق طلغ 
عام 9 "هذا الكنات لسن نيرق هيد لحقازنات متشقصة ادر 
حول موضوع الصورة؛ ولهذا السبب فهو يهدف قبل كل شيء إلق 
الإشارة إلى تغده هذه المقارناك (نما فيها تنك التي 3 تنتمى: إلى 
المجال نفسه). فأنا لا أدّعي أبدا أنني متخصص في كل المسائل التي 
اطرنكها دوماً بشكلٍ سريع مُقتَضَب؛ إلا أن كُلَ ما أرجوه هو أن 
أكون قد سَلْطت الضوء على أهميّتهاء ٠‏ ومهّدت السبيل أمام, دراستها 
طويلا. عندما كَتَبِتٌ هذه النسخة كما السابقة» فكرتٌ قبل كُلْ شيء 
بالطلاب الذين عرنتهم خلال أربعين عاماً أمضيتها في الجامعة؛ 
فعندما أيقنتٌ كم أن العلم النظري الذي يتلقونه مجدّع لم أحاول أن 
أقترح عليهم الحلّ النهائي لكل التساؤلات» بل أن أجعلهم يحدّدون 
ما يعرفونه عن مفهوم الصورة والصور ضمن تفكير شامل أكثر. ولا 
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شك في أنْ هذا الأمر قد يستقطب انتباه جمهور متنوّع أكثر - وهذا 
ما شّهدناه في نجاح النسخة الأولى. 

تنبيه أخير: من المؤكد أنَّه يمكن قراءة مثل هذه الكتب التى 
هى أقري: إلن التلخسات مفينا إلى التراساتك اللا عق فى أى 
ترقت كاذه فلمك أددت أذ كرك الفسؤل الأبناسية والفرعنة سعفلة 
تماماً عن بعضها بعضاً - لدرجة أنّنيء وفي بعض الأحيان؛ عالجتٌ 
المشكلة نفسها في مواقع مختلفة من الكتاب». ومن عذة وجهات 
نظرء آمل ألا تبدو شديدة الإسهاب. وبهدف تسهيل القراءة» وما 
تفرضه من أعمال بحث» عملتٌُ على زيادة مراجع العودة إلى 
النص» وعلى زيادة مراجع العودة إلى مستندات خارجية (بشكل 
اختصار يشير إلى الرجوع إلى البيبليوغرافيا النهائية)» وبالكاد علقت 
على الكننالتى ذكرنهاء تحتى: البهقة هتهاء كى. تن للقازقة أن 
يستكمل قراءته في المكتبات (أو أن يحمّلها على شاشته» إن أصبح 
ذلك<ممكنا أخيراً» بالدمسة إلى الكتب النظرية المتحفة للعة 
الفرنسية): 

وبمناسبة مرور عشرين عاما على صدور الطبعة الأولى؛ أهدي 
هذا الكتاب إلى من كان وما زال مُعلّمى وصديقى» كريستيان ميتز 
(عاماة ممتامضطع) (1931 - 01993 1 ١‏ 
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الفصل (١‏ 
إدراك الصورة 


الصورة كما نفهمها في هذا الفصل» هي غرض مَرئي وبصري. 
وسئقوم أوَلاً بطرح سؤالٍ على الصعيد التجريبي: كيف نرى الصورة؟ 
وللإجابة عنه سوف نذكركم ببعض المعطيات الأساسية حول الإدراك 
البصري. 


1 - عملية الإدراك 


1.1 العين والحهاز البصري 
بحسب التجربة اليومية واللغة الشائعة؛ يرى الإنسان بواسطة 
عينيه. وهذا الاعتقاد ليس خاطئاء إلا أنّهما ليستا سوى أداة إدراك. 
ولكنّ هذه الأداة ليست الأكثر تعقيداً. فالرؤية عملية تفترض وجود 
عدة أعضاء متخصّصة» وتنجم عنها ثلاث عمليات متميّزة ومتتالية : 
عمليّات بصرية وكيميائية وعضبية. 


العين عُضرٌ شبه كروي تغطته طبقةٌ نصفهاامعتم ونصفها الآخر 
شقًاف. وهذه الأخيرة» أ القرنية (620:066)» هي التي تؤمن مرور 
الأشعة الضوئية وتعكس مسافتها البؤرية (©©5عع,0087) وخلفهاء نجد 
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المّز حية (0115» وهي عَضَلة عاصرة (62اء0لطمة) تحكك بطريقة 
ارتكاسية» مثقوبةً في وسطها بفتحة تُسمَّى البؤبؤ (©11ئملام) وينفتح 
البؤبؤ (من 2 إلى 8 ملليمترات تقريباً) كي يسمح بإدخال كمية أكبر 
من الضوء عندما تقل هذه الكمية؛ كما ينغلق فى حال العكس. 
ويُعَدّلُ تقلّص البؤيؤ عملية الإدراك البصري: فكلا تعلق اؤذاد عمق 
الحقل البصري (ولهذا السبب» نرى بشكل أوضح في وجود الكثير 
و النوور): 


والضوء الذي عَبَىَّ البؤبؤ يجب أن يعبر الجليديّة (صهنالةاكنى) 
انعا ونع هده الأخيرفى لخة الميعاك السيرى :“طوف فنا 
التحدذب (عناع نت ممعاط مللم عل ذات تقارب متغيّر؛ وهذه القدرة على 
التغير لعن نكيف العين (36605012002102). ويفترض تكييف العين 
وتقنيث: الكردة عله يناف قصضدو الضدرة رركن تفن الضنون: 
وافدطة و جلف الفييع ياغوس قن قار" لتقم الها أن 
مصدر الضوء قريبٌ. إن انفتاح البؤبؤء عملية ارتكاسية بطيئة نوعاًء 
إذ إن الانتقال من التكيّف الآقرب إلى التكيّف الأبعد يستلزم الأمر 
ثانية واحدة تقريبا. 


غالبا فشنت العييق بغْر فةِ مَظَلِمةٌ (2,تته5طه 0220612) (ص 
41)» أو بجهاز تصوير مُصعَّر؛ وهذا صحيح تماماء بشرط أن تُدرك 
أن هذا التشبيه لا ينطبق سوى على القسم البصري لمعالجة الضوء. 
فى العُرفة المظلمة (عُلبةٌ مقفلة مزودة بفتحة صغيرة فقط)» تدخل 
الأشعة الضوئية» ولكن بشكل مُنتشِرء: فتكون الصورة شاحبة؛ وإن 
وسّعنا حجم الفُتحة كي نسمح بدخول كميّة أكبر من الضوء» تُصبح 
الصورة مُسْوَّشةً. ولمعالجة هذه الشائبة؛ اخحتّرعَتَ العدسات اللامة 
(5عأعع6007968 111125مع1) منذ القرن السادس عشرء وهي قطع زُجاج 
منحوتةٍ لتجميع الضوء وتكثيفه في نقطةٍ واحدة (ص 213). فهذا 
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المبدأ القاضي بالتقاط عددٍ كبير من الأشعة على سطح ماء وتكثيفها 
62 نقطة واحدة. تمكتعيلة ال التصوير» وهو الميذا ذاته الذي تعمل 
به العين. 

التغيْرات الكيميائية 


إِنَّ قعر العين ((1'©11 46 6080)» مكسوٌ بغشاء يُسمّى الشبكيّة 
(عمنا)» حيث نجد الكثير الكثير من الأعضاء المُستقبلة 65هدع01) 
(161015م1606 » وهي تنهسم إلى نوعين: الخلايا العصو تا 
(يبلغ عددها حوالى 120 مليونا). والخلايا المخروطية (65ممقع) 
(حوالى 7 ملايين)»: وهذه الخلايا الأخيرة نجدها خصوصاً حول 
النّقرة (50168) التي هي جوف صغيرهء عند محور الجليدية تقريبا 
يُعرف بالكميات الكبيرة التي يحتويها من خلايا مُستقبلة. وتحتوي كُل 
من الخلايا العصوية والمخروطية على ملايين المُجمزيئات المزؤدة بمادة 
تمتص الكمّيات ل والتي تتحللٌ 2 تفاعلٍ كيميائي 108ا763) 
(عناوتاستطء. وبعد أن تتم م عملية الحلزة لا كن لهذه المادة 0 
تمتصٌ أي شيء؛ 0 إن توقفنا عن إرسال الضوء إليهاء تنقَلِبٌ 
عمليّة التفاعل ونتشكل المادّة من جديد (يجب أن نبقى حوالى ثلاثة 
به الساعة في الظلمة كي تتشكل كل جزيئات الشبكية من جديد» 
غير أن نصف عددها يعود لتشكل في عُضون خمس دقائق)؛ عندها 
يُمكن أن تعمل من جديد. 

إن الشبكية هي - قبل كُلّ شيء ‏ مختبرٌ كيميائي مُصعْر. وما 
يسمى "الصورة الشبكية " (61101625986: 02386)» ليس سوى الانعكاس 
الذي نحصل عليه على قعر العين بفضل نظام القرنية + البؤبؤ + 
اللجيين ‏ ركاه العورة ذلك الدانيقة اديه بعالنها الساة 
الكيميائى الشبكى الذي يحوّلها إلى معلومة ذات طبيعة مختلفة كليا. 
فمن المهة أن نفهم جيداً أنه» وبخلاف ما قد توحيه اللغة» الصورة 
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الشكية ليشكة. يضيوزة بالعتى الدى تعتاولة:فى هذا الكتاف 1 فهئن 
نيك نةة كن تراشا" كنا نحن غير عرق ينه الضخان: ْ 

التحؤّلات العصبية 

إن كل خليّة متلقّية من الشبكية موصولة بخليّة عصبية بواسطة 
نظام تناوب المشابك (5م5923) . وكل واحدة من هذه الخلاياء هي 
بدورها موصولةٌ إلى خلايا تُشكل أنسجة العصب البصري ناك 65ءط8) 
(عناونامه ؟7عص» بواسطة نقاط اشتباك أخرى» وعملية الاتصال بين 
هذه الخلايا معقّدة. فهي ولهذه الغاية» تمد شبكات من الاتصالات. 
ويخرج العصبٌ البصري من العين ليصل إلى منطقة جانبيّة من 
الدماغ, حيث تخرج فكها متحددا اتصالات عصبية 05هلعههمء) 
(و5نا26276 جديدة إلى الجهة الخلفية من الدماغ.» لتصل بعدها إلى 
اللحاء البصري الأوّلىٌ كا «ه16رمء). يمكننا القول إذا بشكل مبسط 
أن هده الشكة الكدمة للقانة. تشكل مزعلة قالنة واغيرة تشم 
بالعبدز لأرقو العفيعة :جه هدالنقة: التعلوماته): وله المعالفة ريك 
أيضاً على الكيمياء» فالاتصالات العصبية تعتمد على تبادّل المواد 
الكيميائية حول المشابك. وبشكل عامء ما من وسيلة متمّمة لنقل هذه 
المواد بدقة من نقطة إلى أخرىء» بل ثمة تكائر لهذه الوسائل بشكل 
مستقيم مستعر ض : فالجهاز البصرى لا ينفك عن معالجة المعلومات 
التي يتقلها. 

وهذا القسم من النظام البصري هو من أكثر الأقسام أهميّة. إلا 
أنّه أيضاً من أكثر الأقسام التي لا نعرف عنها الكثيرء لأنْ المعلومات 
الأؤّلية عن شكله وكيفية عمله لم تتوافر إل في القرن العشرين» أي 
إنه حتى الساعة» لا نعلم تحديدا كيف تنتقل المعلومات من المرحلة 
الكيميائية إلى المرحلة العصبية» ولا عجب في ذلك لأنْ طبيعة النظام 
العصبي نفسه. التي تُشبَّهُ مجازا بالإشارة الكهربائية اهمهنة) 
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(©ناوضاءة61» ليست واضحة تماما. المُهم هو أن نستبقي من كل ما 
ورد التالى: إذا كانت العين تُسْبه آلة التصوير إلى حدٌ ماء وإذا كانت 
فك الفة تند مني حينات: «المرحل الديقة من "الادزاة 
البصري تحدثٌ في وقتٍ لاحقء من خلال عملية معالجة 
المعلوماتء» التى» وعلى غرار كُلّ العمليات الدماغية» هى أقرب 
إل النماذج البشامة بالمعلوماتيّة أو بعلم التحكم فلولا لمن منها 
إلى النماذج الميكانيكية أو البصرية (1979 ,نإطو) . 


1 عناصر الإدراك : ما الذي تُدركه؟ 


إن الإدراك البصري هو معالجة» على مراحل». للمعلومات التي 
تصل إلى العين بواسطة الضوء. وهي مثل كل المعلومات الأخرى. 
مُشْفْرة» ما يعني أنه في إمكان النظام البصري أن يستدِل على بعض 
الضوابط فى الظواهر الضوئية («ناءعضتصطط! 5دءعمةدممعطم)» التى تصل 
إلى العين ويُحلّلها أيضاً. ١‏ 

المُهِمّ هو أن هذه الضوابط تطال ثلاث خاصيّات تُميّز الضوء؛ 
وهى: الكشافة (غافوقهع12)6).» وطول الموجة (علهه'ل عناعنوهه1ا). 
و التو زيع في الفضاء (ععةم5ع'1 قصقل 0105نا01551)» (سوف نتناول 
موضوع التو زيع بحسي الوقت (5صتاءا ع1 صقل ممتاناط تراوزل) 2 
ونيم لاحق). 

كثافة الضوء : الضياء 

ما ثراه بالعين المجرّدة من ضياءٍ متوسّط الكثافة. ناتجح عن 
غرض ماء هو ليس في الواقع سوى تقدير يتأثّر بالعوامل النفسية. 
كوي الشتوع للحتي الك بمبدرها أ يسكبيها هذا القوفنى بغيارة 
أخرى. فَإِنْ العين تتفاعل مع المد الضوئي (ناع12تتنا1 ناة) : فالمد 
حتّى الضعيف الضعيف منهء والذي لا يوازي سوى عشرات 
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الموتونات (26801085)ء كاف لخلق إحساس بالضوء. عندما يزداد 
حجم هذا المذء يزداد معه عدد الخلايا المُتأّرة في الشبكيةء فتكثر 
التفاعلات» وتشتد حدة الإشار ة العصبية («داء26©2 [3موذة). عامةً. 
ثمّة نوعان من الأغراض المضيئة لنوعَين من البصّرء يتميّزان بسيطرة 
أحد نوعي خلايا الشبكية : 

أ) الرؤية النهارية (عناوامه:50م هه151): وهو النمط الأكثر 
شيوعاًء والذي يتناسب مع سلسلة الأغراض الممضاء ة بشكل طبيعي 
بواسطة ضوء النهار. فهو يُشْغْل الخلايا المخروطية شكل خاص ؛ 
وينا اتهذه الاكي ةانسورلة عن إفراك الألوان»: يمك القول بأن 
الرؤية النهارية هى رؤية ملوّنة (06او28]1زمعطء). والخلايا المخروطية 
كثيفةً عند الثقرة بشكل خاصء فهذا النوع من الرؤية هو أيضاً نمط 
يُعتمد وبشكلٍ أساضى عدن المنطقة الوسطى من الشبكية. لهذا 
السيبة: ونتما أنه يمكن للبؤبؤ أن ينغلق أكثرء وبالنظر إلى كمية 
الضوء الموجودة؛ يمكن القول إِنّها رؤية تمتاز بدرجة عالية من 
الإيصار (غاننهعة) . 


ب) الرؤية الظلامية (6ناو1م 5600 15155؟): هي الر ؤية في ظروف 
إضاءةٍ خافتة. وهي تتمتّع بخصائص مناقضة لنوع الرؤية السابق» إذ 
تسيطر خلالها الخلايا العصويةء كما أنّها نوع من أنواع الإدراك 
البصري اللالونى» بدرجة إبصار ضعيفة.ء وهو يحصل فى المنطقة 
الضطة «القيكة خصوصاً عندما يشتدٌ الظلام. ْ 

وبما أن رؤية الصور هي رؤية إرادية بامتياز.» فهي تستوجب 

عمل التُّقرة بشكل أساسيء كما أنّْها نهارية في معظم الأحيان. والأمر 
نفسه ينطبق على شاشات السينماء والفيديوء والحاسوب التي ثراها 
في الظلمة؛ محري حي يه جد الخاماض من بورح عالت من 
الكثافة الضوئية (0183806تنا1)» يُمكن القول بأنْ رؤيتها هي رؤية 
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نهارية حتّى وإن حدثت في مكان مُظلِم. وحالات الرؤية الظلامية 
نادرة جداً في ما يختصٌ بالصورء وهي مطلوبة دومأًء في بعض 
التركيبات الفئّية» على سبيل المثال. 

طول موجة الضوء : إدراك اللون 

كما أن الإحساس بالضياء ينجم عن تفاعلات في الجهاز 
البصري إزاء درجة الكثافة الضوئية» فالشعور بالألوان ينجم عن 
التفاعلات ذاتها إزاء الأطوال الموجية للضوء التى تُصدرها أو تعكسها 
فده الأنماء :وبخاوف. ما نويه للق .فاللون لا يكون "على 
الأشياء" تحديداً؛ إذ هو نتيجة إدراكنا بعض الخاصيات التي تتمبّع 
بها بعض أسطح الأشياءء وللضوء الذي ينيرها. والضوء الأبيض 
(وخصوصاً ذلك الذي تعكسه الشمسء مصدر الضوء الأول 
للإنسان)» هو في الحقيقة "مزيجٌ' من الأنوار يتضمّن كُلّ الأطوال 
الموجية الخاصة بالطيف (©605م5) المرئي». ما يمكن أن نتبيّنه بسهولة 
من خلال تحليله بواسطة موشور (886[:م)» أو أثناء مُراقية قوس 
قُزح. والضوء الذي يصِلّْنا من الأشياءء تعكسه الأشياء نفسّها؛ إلا أن 
مُعظم الأسطح تمتصٌ بعض الأطوال الموجية» ولا تعكسٌ إلا ما 
بقي منها (تلك التي تمتصٌ كُلَّ الأطوال الموجيّة تبدو رمادية اللون). 

والتجربة مع الألوان أعطت العديد من التجارب العلمية» منذ 
القرن السابع عشر على الأقل. وهكذاء ومنذ زمن بعيدء تم وضع 
نظام توصيف للألوان يقوم على ثلاث ثوابت: 

1 - طول الموجة الذي يُحدّد اللوينة (©62:6) (أزرق» أصفرء 
أحمرء أزرق مُخضّرء أرجواني» بُرتقالي...) 

2 - الإشباع اللوني (همناغهد )2 أي 'النقاوة' (اللون الزهري 
هو كناية عن اللون الأحمر 'بدرجة إشباع أقل"» أي الذي أضيف 
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إليه اللون الأبيض)» وتتمنَّعُ ألوان الطيف الشمسي بدرجة إشباع 
قُصوى. ' 

- الضياء المُتعلق بدرجة الكثافة الضوئية : كُلّما اشتدّت الكثافة 
الضوئيةء بدا اللون أكثر إشراقاً وأقرب إلى اللون الأبيض؛ ولون 
الأحمر نفسه. والمشبع بدرجة الإشباع نفسهاء يمكن أن يكون أكثر 
إشراقاًء أو إعتاماً. 


وقد أطلق مايكل سنو (520 [ءقط8110) هذا الاسم على أحد 
أعماله (أحد الأعمال الفنية من عام 2005). 


ومنذ أن أطلق نيوتن (1167/1013) نظريته» ونحن نعلم أنه يمكن 
تركيب الألوان. ونميّز نوعين من الأمزجة : 

- مزيح جمع جمع الألوان (3001315) 2 حيث تمتزج الأضواء بعضها 
ببعض. ونجد هذا النوع من الأمزجة في شاشات الفيديو حيث تمتزج 
خزمات ضوئية صغيرة جداً من الألو ان الأوّلية (وعمتقصكم «5مدعانامء) 
(الأحمرء الأخضرء الأزرق) على الشبكية فعليأء لأنّه يستحيل 
إدراكها مستقلّة بعضها عن البعضص لكونها ضيّقة جداً؛ وطريقة 
التصوير بالألوان من خلال تسجيلها بشكل ذاتى 00806]م ه1) 
(115ا0312ا0ك ع 1164م 3ع ]مام عل عمنمغطاءه ]31 التي تم 0 ها عام 
0» تقوم على مبدأ مماثل» وكذلك المُحاولة التنقيطية ءاتاهامع)) 
(©)5نالمنهدم» التي تقوم على نقل اللون من خلال تجميع بُقع ألوان 
طكيرة عدا :واليتتصور في العين في لون واجده. .من خلال ظريقة 
الجمع؛ وعلى هذا المبدأ بالذات تقوم أيضاً الصورة الرقمية. 

- مزيجح طرح الألوان ما اا أو مزج الأخصاب. - 
اوزكر عات لعنانه يمفف انزوارة عرد ة ديد يكن إذا 
التكلّم عن مفهوم الطرح؛ وهذا ما ينطبق بشكل اعتيادي على 
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لوحات الرسمء وعلى معظم طرق التصوير "الممائلة" 2 من تصوير 
فوتوغرافي وتصوير سينمائي بالآلوان. 


والمبدأ العام الذي يقوم عليه المزيج لا يتغيّر في كلا الحالتين : 
فمزج لونين يُعطينا لوناً ثالثاً؛ فبواسطة ثلاثة ألوان» تُسمّى الألوان 
الآلوان الأساسية الثلاثة. 


وإدراك اللون يتم بفضل عمل ثلاثة أنواع من الخلايا المخروطية 
في الشبكية؛ إذ كُلُ نوع منها حسَاسٌ لطول موجة مختلف (هي 
بشكل ترتيبي الأزرق - البنفسجي . والأخضر ‏ الأزرق» والأخضر - 
الأصفر). وترميز الألوان فى المنطقة الأخيرة من الجهاز البصري 
عدن معتوة بور عون جد تناك :الذي سد لتك برضي لذ ال 
اللحاءء» مُتخصّصة فى إدراك اللون». وهذا بالنتيجة بعد من الأبعاد 
الاقافية فى غالهنا البموري الذى متمي دفن الحدنه من الصبوى :غير 
المُلوّنة (" بالأبيض و"الأسود"): إِنْها صورٌ لا تمثّل الألوان» بل 
درجات الضياءء وهي تتضمّن إذاأً سُلَّم الألوان الخاص بالرمادي. 
والنوع الأكثر شيوعاً منها هو الصورة الفوتوغرافية» ولكن قبل اختراع 
الصورة بكثير» كان الناس في مجتمعنا يتداولون صوراً "بالأسود 
والأبيض"» وخصوصاً الرسوم. وهذا خيرٌ مثال على أنْ الصورة 
تجسد الواقع بمظاهره المتعارف عليها اجتماعيا؛ فعلى سبيل المثال» 
لا أحد من بين المُشاهدين الأوائل لعارضة الأفلام التي اخترعها 
الأخوان لوميير (©:18هندآ)ء تذمّر قط من أن الصورة رمادية اللون» 
وقلَةَ هم من لاحظوا الأمر (1896 ,6:11 6©)؛ بشكل عامء لطالما بدا 
“الأبيقن:والاسوة" ينتفاية. * اللون*“"الطعدهى الذى :طيبع 


السينما (1979 ,1آ©0359) . 
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توزيع الضوء في الفضاء : الحروف البصرية 

إن العين مُجهّزة أيضاً لإدراك حدود الأشياء في الفضاء أي 
حروفها. و"الحروف البصرية* هي الحدود بين سطحين بدرجات 
متفاوتة من الكثافة الضوئية أو بألوان مُختلفة - أيَأْ تكن أسباب هذه 
الفوارق (اختلاف في الإضاءة أو في خصائص عكس الضوء.. 
مثلاً ثمّة حاقة بصرية واحدة تفصل بين سطحين عندما يكون 0 
وراء الآخر.ء ولكن إن رك وجهة النظرء لن تبقى الحاقة في 
المكان نفسه؛ وهذا ما سمي في بعض الأحيان 'مفعول الشاشة ' 
(صهىة أعقء) (ص 122). 


وحتى الفترة الممتدة بين 1950 1955» كان يُنظر إلى الإدراك 
كعملية تتم من خلال تقابليات (وعءنطم15000) متتالية» من الغرض 
إلى الدماغ بواسطة العين» على أن الشبكية كانت تُعتبر مجرّد بَدَل 
يكتفي بنقل المعلومة نقطة بنقطة من دون تفسيرها. ويُعتقد اليوم أن 
الترميز عمليّة لا تتوقف من الشبكية وصولا إلى اللحاء. والخليّة 
المُستقبلة نفسها يُمكن أن تُشكل مئات الحقول المختلفة التي تتلاقى 
بحسب مناهج منطقية متغيّرة (جامعة أو مانعة). ومن دون الدخول في 
التفاصيل» يمكن أن نستخلص مما سبق أنْ الجهاز البصري مروّدٌ 
بوسائل تخؤله التعرّف على الحروف البصرية واتجاهاتهاء وعلى 
الشقوق» والزواياء والأجزاء؛ وهذه المُدركات الحسية هي وحدات 
أساسية من إدراكنا للأشياء وللفضاء. إِنْ هذه الآلية مُعقمّدة إلى حذّ 
كبير كما تُعطي نتائج جيّدة» كوننا نستطيع أن نميّز الحروف البصرية 
وإن كان حجمها تردفي :كدو ”. 


(1) إِنْ قياس درجة الإبصار عند الخبير باليصريات (2))02)10168 يعتمد على نوع من 
أنواع الحوافز التي سبق أن جرى درسها وهي أحرف الأبجدية - التي لا تقرأها العين بشكلٍ 
ممتاز. وفى هذه الحال» تَعسَبَرُ درجة إبصار تعادل الواحد (أو 10/ 10)», التى توازي تمييز - 
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وعلى الأرجح أنه بسبب الأهمية التي تكتسيها الحروف البصرية 
في عملية الإدراك الطبيعية؛ تطِوّرت تقنيّة الرسم باستخدام الخطوط 
لدى الحضارات كافةً منذ العصر الحجري القديم (ص 196). في 
الواقع» ما من علاقة بديهية يمكن إقامتها بين خط مرسوم بالقلم (أو 
بالريشة) وإدراك الأشياء الحقيقية في بيئتها (1950 ,51611). وهذا الأمر 
الذي يتوافق عليه الجميع يجعلنا نعتقد أنه يستند إلى خصائص فطرية 
في الجهاز البصري. 

التباين : تفاعل بين الضياء والحروف البصرية 

في الواقع» إن جهازنا البصري ليس مجهّزاً لتبيان درجات 
الكثافة الضوئية بقدر ما هو مجهّز لرصد التغيرات في درجات هذه 
الكثافة. فالضياء (من وجهة النظر النفسية) الذي يتمتّع به سطحٌ ما 
تحذده علاقته بالبيئة المضاءة من حوله. بشكل : 0 فهو وقفْ 
على خلفيّته بشكل خاص. فسيبدو لنا أن الضياء هو نفسه في جسمين 
إن كانت درجة الكثافة الضوئية النسبية بالنسبة إلى خلفيّتهما هي 
نفسهاء مهما كانت القيمة الممطلقة لدرجات الكثافة الضوئية؛ وكذلك 
بشكل عكسيء فإنّ أي جسمء يُنارُ بكميّة الضوء نفسها (أي إنه 
يُصدِر درجة الكثافة الضوئية نفسها)ء سيبدو أكثر إشراقاً أمام خلفية 
أكثر إعتاما. 


زاوية (6«نةاناههة هه21م نمست ؤزل)» بدرجة واحدة» درجةً جيدة. ولكن» إن , تعتمد الحروف 
كأداة للإدراك؛ واستخدمنا خطأ أسود على خلفية بيضاء, يُمكن أن تصل درجة الإبصار إلى حدّ 
ال 120 (التى توازي قدرة فصل بزاوية نصف دقيقة) (ناء)323م56 #زهلانامم) . 
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ور 2 معبّرة نشو 120 ش الإدراك 


(1975 ,5عع0728ا583 1233565 5عآ رمممرووعظ8 عدمروم1) 


إضافة إلى ذلك» يُمكن لجهازنا البصري أن يوحّد إدراك الضياء 
بإدراك الحروف البصرية. وهكذا فنحن لا نرى التبايُن بين سطحين إلا 
إذا أدركناهما ضمن سطح واحد؛ فإن رأيناهما على مسافتين مُختلفتين 
من العين؛. فسيصعُب غلينا مُقارنة الضياء الصادر عنهما. وبشكل 
مكائل + إن أزقنا اجاقة بضرية من يدول السوء التسلط عليه االاتفال 
ناج تار إلى يحكه جد ولي لمكي اد لسن شن 
خلال تغيير السطح. ففرق درجة الكثافة الضوئية من جهتى الحافة لا 
يؤخذ في الاعتبارء ونعتبر أنْ المنطقتين مُضاءتان بشكل متواز). 

إن المُهم هو أن نعلم أن عناصر الإدراك - الضياء؛ والحروف 
والألوانا+ مسري إنقايها كل بقلي بحدؤه. ولكن بندكل عفؤامن؛ واد 
إدراك أحدها يؤ ثّر في إدراك سائر العناصر. أمَا بما يختصٌ بالصورء فيتمٌ ققد 
إدراكها كأي غرض آخرء وكُلَ ما قلناه سابقاً ينطبق في هذه الحالة. فهي». 
وبشكل خاصء تُعطي ي العديد من المؤشّرات المتعلقة بالأسطح. كما 
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تبدو الحروف البصرية وبشكل شبه نظامي وكأنها تفصل أسطحاً ضمن 
مستوى واحد؛ وبالنتيجة. سيتستى لنا رؤية التباين بين هذه الأسطح 
بشكلٍ أوضح عندما نرى صورة. مَنَه عنما تر مشهد! حيا أقامئاً يشبه 
ذلك المصور. وكثيراً ما استغل الرسامّون الذين يعتمدون تقنية الجلاء 
والعتمة (,ناء01215-005) هذه الخاصية : التباين بين العتمة والجلاء التي 
نراها في اللوحات. لدى رامبرانت (2201+#طصع 2). أو للق الرسامم: 
للقي ب كارافاح (©0212938).: هو أقوى بكثير من ذلك الذي نراه في 
الواقع ؛ كما أنّه يصعُب على أي لوحة حيّة أن تُحاكي لوحة دوريّة الليل 
(اأنام عل 06مه8) و(محاولة غودار (0008:0) في فيلم الشغف (م25510ط) 
[1982] هي أقرب إلى اللوحة منه إلى ما نراه في الواقع» لأثنا أمام صورة 
مسطحة. وسيتنمائية). 


1 العين والوقت 

لا هدقن" أن الرؤية عائر عام الففناءة إلا انها تتائن أيقيا 
يعانل الوقك إلى يد كنيز 4 وذلك لكلاثة ساب رتييية 7 للا معطي 
الحوافز البصرية تتغيّر بتغيّر المهلة. أو تحدث بشكل مُتتال: 2 - 
العين فى حركة متواصلة» وهذا ما يغيّر المعلومات التى يتلقاها 
الدماغ؛ 3 الإدراك يحل "اذاتة لسن فهلية:فورية. : تينن المرانع: 
سريعةء أمّا البعض الآخر فشديد البُطء (تتفاعل الخلايا المُستقبلة فى 
اميق أل جره باتع بباللألعه ام القائئة عدي كر لماح مرا 
الفاققة أكدن من 30 إلى 1156ا لاسن القاقة تفص نين تسرراك 
الخلايا المستقبلة وإثارة اللحاء). 


تغيّر الظواهر الضوئية مع عامل الوقت 
سوف أذكر في هذا الصدد ظاهرتين من بين الظواهر الأكثر 


أهمية : 
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1. التكيف (8]102:م203). كما سبق أن رأينا ذلك» تبدي العينٌ 
حساسية كبيرةً تجاه درجات الكثافة الضوئية» إلا أنّه وفى كُلّ ثانية 
من الحياة الواقعية» نادراً ما يتعدذى سُلم درجات الكثافة التي يجب 
أن تدركها عامل ال 100 (1 إلى 100 شمعة في المتر المربع الواحد 
في غرفة مُضاءةء ومن 10 إلى 100 في خارج العُرفة» ومن 0,01 إلى 
1 في الليل...). وعندما تتعرّض العين إلى تغيّر مُفاجئ في درجة 
الكثافة الضوئية» تُصبح عاجزةًٌ عن الرؤية خلال وقت مُحدّد. فعمليّة 
التكيّف مع الضوء أسرع بكثير من عملية التكيّف مع الظلمة: فمن 
الصعب الخروج فجأةٌ من صالة سينما إلى الشمس مباشرةً» إلآ أثّنا 
نستعيد القدرة على الرؤية في. غضون بضع ثوانٍء فيماء وإذ ندخل 
إلى الصالة نفسهاء يلزمنا من 30 إلى 40 دقيقة لنرى جيدا (خارج 
الشاشة التى تكون فى العادة مُضاءةً بما فيه الكفاية). ولا تُفسّر ظواهر 
التكيّف هذه يدا على الصعيد النظري»؛ وهي معروفة جداً على 
الصعيد التجريبي» كما ساهمت في إيجاد الكثير من الوسائل التي 
تساعد في خفض طول فترة التكيف مع الظلام. (إليكم إحدى هذه 
الوسائل: إذا أردنا قراءة خريطة طريق فى الليل من دون أن نخسر 
القدرة على التكيّف مع الظلمة» ما 000 أن نضع نظارات بزجاج 
أحمر للقراءة؛ فاللون الأحمر يُحرَك الخلايا المخروطية» هكذا تنجو 
الخلايا العصوية وتبقى في حالة تكيف). 


2 القدرة على الفصل بحسب الوقت 5220108م56 عل عزمانادم) 
(©1اء:همدمء:. لا ترى العين الظواهر الضوئية بشكل غير متزامن إلا 
[ذااكانة عياف لومت اتن تقهيا “فى يما شقهها ويل ذا 1 
يلزمنا بالتأكيد ما لا يقُلنَ عن 60 إلى 80 بالألف من الثانية لفصلهماء 
وترتفع هذه المهلة إلى 100 بالألف من الثانية (1/ 10 من الثانية) إذا 
أردنا أن نميّر الظاهرة التي رأيناها أوّلا. وقد تبدو هذه المهلة قصيرة؛ 
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إلآ أنها طويلةً بالفعل بالنظر إلى سائر العمليات التي تؤدّيها بقيّة 
الحواس (فسرعة التحليل بحسب الوقت في الجهاز السمعي لا 
تتعدّى بضع ثوانٍ). ونُضيف في هذا السياق أن العين ليست سريعة 
جد لتعداد الحوافز الضوئية (تلك التي تتعذى 6 إلى 8 ومضات في 
الثانية الواحدة مثلاً. فهي لا تُدرِك ظواهر مُستقلةً فى هذه الحال» بل 
مجموعة انضالئة عنمن طافة اندماج [ص 18]). 1 

حركات العين 

ليست وحدها العين هي من تتحرّك بشكل شبه مُستمرٌ؛ بل 
أيضاً الرأس والجسم؛ وهكذاء فالشبكيّة بدورها في حالة تحدك 
مستمر بالنسبة إلى البيئة التي تُدركها. وتيدو هذه الحركة المستمرة 
ومعدر ا إن #اتجلية ‏ تعرز يحي اليد اهوو رهن ااززقاناة لذ اهاعد 
كوء تعتبه أن تتشخلمن متها لأن عملية الآدراك تحتميد على هذه 
الع قانفم دده محاون اللا تحمية العنورة الماكؤنة اتن الشيكدة 
بواسطة أجهزة معقّدة. لاحظوا أن هذا التجميد يؤدّي إلى فقدان 
اللون والشكل تدريجاء مُكوّناً نوعاً من الضباب الذي يُخفي الصورة 
شيئاً فشيئاً. فحركة الشبكية مهمّةٌ جداً لعملية الإدراك. 


وتنقسم حركات العين إلى عذة أنواع : 

- الحركات السريعة (5320620101065 102010761262]5) وهى سريعة 
جداً (تستلزم حوالى عُشْر الثانية): فجائية وإرادية (مثلاً: عندما نعود 
إلى السطر أثناء القراءة)» أو لاإرادية (لفحص حافز فى مُحيط 
الشبكية). 

جر كات المتابعة (116ا55نا0م ع0 ا2عتدع0011197) التى لتبع 
بواسطتها غرضاً يتحرّك: وهي أكثر انتظاماء ويطئ. كمأ يصعب 
القيام بها في وجود هدفٍ متحرّك. 
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حركات التعويض (6252]1052م013© 06 2201156516815) التى 
تهدف إلى المحافظة على عملية التثبيت (8ه]8:8) عندما يتحرك 
الرأس أو الجسم؛ وهي حركات ارتكاسية بامتياز. 

- الحيد (46176) ومن دون أن يكون هناك أي غرض معيّن 
كأداة إدراك» يظهر أنّ العين عاجزة عن أداء عملية التثبيت: وهى 
حركة ذات سرعة متوسّطة ومدى (110106م322) ضعيف» ين 
حركات سريعة صغيرة (2165053608065) باستمرارء سرعان ما عل 
العين لأداء عملية التثبيت. 


عوامل الإدراك الزمنية 


نتبيّن مما سبق أن الوقت يدخل في صميم عملية الإدراك. وقد 
توسّعت المعلومات في هذا الشأن بشكل لافت مع اكتشاف نوعين 
من خلايا العصب البصري عام 1974: أحدهما يختص بالاستجابة 
' البطيئة"* إلى حالات تحرّك مُستمرء والآخر في الاستجابة إلى 
الحالات العابرة. ١‏ 


1 - الاستحابة البطيئة وهى مجموع مفعولين : الجمع ع0 5اأعاع) 
(50131221100و و الدمج (ه230ئع1216) بحسب الوقت. فالمفعول 
الأوّل» أي الجمعء يحدث على مستوى الخلايا المستقبلة. التى؟ 
وومضة سريعة وشديدة الحدةء إن كانت كسة الطاقة الإجمالية هصى 
نفسها في كلا الحالتين. والمفعول الثاني يحدث عندما يتمٌ إدماج 
العديد من الومضات ضمن إدراك واحد لكونها أتت بشكل متتال 
وسريع. 

والمفعول الأكثر شهرةً في هذا المجال هو ما يُسمَى ثبات 
الصورة الشبكية (©26هعنمنائ: عه0ه51568:ءم),» حيث تطول فترة عمل 
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الخلايا المُستقبلة إلى بعض الوقت بعد انتهاء عمل الحافز. ومذة 
ثبات الصورة طويلة إلى حدّ أن العين تتكيّف مع الظلام أكثرء أي 
إنْها مُرتاحة أكثر: يُمكن لفترة الثبات أن تصل إلى عدّة ثوانٍ بوجود 
ومضة شديدة الحدة؛ وعندما لا تكون العين متكيّفة مع الظلام. 
ستكون المدّة أقصرء أي إنْها لن تدوم سوى بضعة أجزاء من الثانية. 
وغالباً ما يُعطون في هذا السياق». مثل "دائرة النار" (المعروف منذ 
العصور القديمة): إن فنعا بتدوين شعلة من دون مُساعدة أحدء 
سنرى دائرةً مُضيئة من دون أن نستطيع تمييز الوضعيات المتتالية 
للشُعلة (إلا أن هذا المفعول لا يُعزى إلآ جُزئياً إلى ثباتث الصورة 
الشبكية - ولا يتعلّق بإدراك الحركة بصورة ما). 


2 - الاستجابة السريعة هي مجموع مفاعيل الاستجابة إلى حوافز 
تتغيّر بشكل سريع. ومن بين هذه المفاعيل. هناك ائنتان مُهمَتان 
بشكل خاص بالنسبة إليناء كونهما تتعلقان بإدراك الصور المتحركة : 

- التلألؤ معمه|انادةة): كُلّ شىءٍ يحدّث وكأنّه يصعب على 
الجهاز البصري أن يتبع تغيّرات فبترات التذبذب 22126108) 
(6510010106م فى الضوءء؛ عندما يكون التر ذُد (ععمعناوة؟) أكبر منها 
تع دؤرات»فى: القانية الواغحناة» ,ولكتها مقي ممحففة عدا ٠‏ ونداحم 
عن ذلك شعورٌ بالانبهار البصري الذي يُسمَى التلألؤ. عندما ترتفع 
ترددات ظهور الضوءء يختفي هذا المفعول بعد عتبة "التردّد الحَرج' 
(©010 اله ععمعناو)» وهكذا نرى الضوء بشكل متواصل. والتردد 
الحرج يبلغ 10 هيرتز في حالة الأضواء ذات الكثافة المتوسطة؛ كما 
يُمكن أن تبلغ 1000 هيرتز مع درجات كثافة عالية. 

والتلألؤ يحدث في السينما عندما تكون سّرعة العرض ضعيفة 
ادا ولا شك في أنه ولإزالته» لا تزال سُرعة العرض» (وبالنتيجة 
سرعة التقاط الصور) آخذةً في الارتفاع من 12 إلى 16 تقريباء 
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وصولاً بشكل تدريجي إلى ال 24 صورةً في الثانية الواحدة. وعندما 
كانت ترتفع كثافة الضوء في مصابيح العرضء» كان التردد الحرج 
يزداد ليتخطى ال 24 هيرتزهء فيعود التلألوٌ للظهور فيدذا. ولإزالته 
من دون الحاجة إلى زيادة سُرعة العرض مجدداً - ما كان سيؤدّي 
إلى مشاكل ميكانيكية كبيرة - جرى اللجوء إلى حيلة ما زالت 
مُستعملة في أيَامنا هذهء تقوم على شطر الجنيح المتحرّك إلى اثنين 
أو حتّى جعله ثلاثة أضعاف» ما يقطع المذّ الضوئي الصادر عن 
الكشّاف الضوئي مرّتين أو ثلاث عند كل صورة مجمعة 
(52010831516م) . وهكذا يجري عرض كل صورة مجمّعة مرّتين أو 
ثلاثاً قبل أن ينتقل الفيلم إلى الصورة المُجمّعة التالية. هكذاء ومع 
الحصول على 24 صورة مختلفة في الثانية الواحدة» ننتقل إلى : 

48 - 24 خ 2 أو 72 - 24 « 3. أي 72 صورة يجري عرضها 
في الثانية الواحدة. ما يفوق التردّد الحرج. 

التقنيع البصر ي (أعناكالا عع قناوكقص) : يمكن للحوافز الضوئية 
التي تأتي خلف بعضها في فترةٍ قصيرة» أن تتفاعل بحيث يُشْوْش 
الثاني إدراك الأوّل» وهذا ما يُسمَى مفعول القناع. ويُخفض هذا 
المفعول من إدراك الحافز الأوّل: وهكذا فنحن نرى تبايناً أقل؛ كما 
تنخفض درجة الإبصار. ويبدو أنْ هذه الظاهرة» التى غالبا ما 
اكُشفت منذ عام 21975 مرتبطة بشكل مباشر بالعمل الوقيابة ك 
الخلايا الزائلة والدائمة. 

وفي السينماء يُمكننا تقنيع إدراك الحركة بواسطة حافز "فارغ". 
وذلك من خلال إقحام صورة مجمّعة بيضاء بين صورتين مُجمعتين 
(فالصورة المُجِمّعة السوداء - المُوازية لغياب الحافز - لن تعطي 
المفعول ذاته). وقد يكون تقنيع صورة مجمّعة بأخرى أحد الشروط 
التي تسهل إدراك الحركة» من خلال إزالة ثبات الصورة الشبكية» إلا 
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أن هذا الأمر بعيد عن التأكيد. لأنْ الصورتين المُجمّعتين المتتاليتين 
هما عموماً متشابهتان جداًء لدرجة أنه يصعب عليهما التقنّع فعلياً. 
إلا أن ثمّة ظاهرة من التقنيع (نذكركم أنه عابرٌ في جوهره) تحدث 
خلال عملية القطع (عمتنامه) ؟ إذ كخيرا ما غرضت بعض الأفلام» من 
خلال زيادة أوقات القطع المفاجى. 


2. من المرئي إلى البصري 


1.2 إدراك الفضاء 
تعمّدثٌ في هذا السياق ألا أذكر عبارة "إدراك بصري' 
للفضاء: في الحقيقة, إِنْ الجهاز البصريء وإن صم القول» لا 
يملك أعضاءً متخصّصة في إددا اك المسافات» عاق إلى أن إدد اك 
ب لس بمفهوم الخعيد وكللة ورف ود الصدد 
وبشكلٍ حامس الو 0 0 من الجعد ع 0 


عمودي2» إلآ أنّنَا : نشكُرٌ أيضاً أن الجاذبية تمرّ 3 خلال أ أجسامنا. 
بالبصر. 


دراسة إدراك الفضاء 

على خلاف الظواهر الأساسية التى سبق أن تكلمنا عنها أعلاه. 
لا يمكننا دراسة إدراك الفضاءء تلك الظاهرة المعقدةء إلآ بشكل 
أولي جد وفي إطار بيئة معمّمة يؤمّنها المختبر. 

فعلى سبيل المثال» إِنْ عملية التقارّب (066ء002768) بين 
العيتية: هي في الجوهر. مصدر معلومات حول إدراك العمق؛ 
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ويُمكننا أن تُظهر أهمية دورها عندما نطلب من شخص أن يقدّر 
مسافة ضوءٍ مُسْعٌ في ظلام دامس. إلا أنّه وفي ظروف الرؤية العاديّة. 
لا يتم استخدام معيار العمق في الواقع أبداء كما أنه لا يزوّدنا سوى 
بمعلومات غير مؤكّدة مقارنة بمعايير أخرى أقوى منه. هل يجب منذ 
الآنء أن تدرج التقارب بين العينين في قائمةٍ تضم مؤشرات العمق 
(7ناءعله0؟معم عل 5هه1له) للإجابة عن هذا السؤال يجب أن نأخل 
موقفاًء أوضح من الموقف تجاه المُدركات الأساسية. حول نموذج 
التحليل المتَبع (ص 31 س)» وحول مفهومنا لعملية الإدراك في 
مجملها: فإدراك الفضاء هو منذ الوهلة الأولى مجال دراسة نظرية 
(1978 ,ع«عططء110). 


ثبات الإدراك 


بحسب المقياس العيانى (عنا10ممء205ع2 هلاعطءة) فإِن 
اللخصائض:الفيويائلة 'التى يتصفا بها العال». “له كتمهف على رتنا 
إليه: فشكل العالم لا يتغيّر تقريباء كما أننا نتوقع أن نرى فيه بعض 
العناصر الثابتة من يوم إلى آخر. إِنْ إدراك هذه المظاهر الثابتة من 
العالم (حجم الأشياءء. والأشكالء والمواقعء والتوججهات. 
وخصائص الأسطح...) هي التي تُسمّى مفهوم ثبات الإدراك: وعلى 
الرُغم من تنوّع الأشياء المُدرّكة» يُمكننا رصد الثوابت. 


ويجب تقريب هذا المفهوم من فكرةٍ أخرى قريبة منه يُمكن أن 
نيه استقرار الإدراك (106امء26ءم 116!(ط5)3). ويحصل إدراكنا من 
خلال عمليّات مُعاينة مستمرّة (تناوب حركات العين وعمليات التثبيت 
الوجيزة)؛ إلا أنّنا لا نعى تعدّد المشاهد التى نراها على التوالى. ولا 
العامة خلال مورك اكه العف وقلى :طلوف دللك, لفق [وراكنا علي 
أنه إدراك مشهدٍ ثابت ومتواصل. وفي سياق الأفكار نفسه» يُمكننا 
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إضافة مُلاحظات أخرى: وهكذا فإِنْ الصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية هي ضبابية جدآاء وقليلة الألوان عند الأطراف؛ | إلا أن 
إدراك أيّ مشهد هو شامل :ف في الرؤية على الدوام. فكُلٌ نقطة فيه 
قابلة أن تكون مرئية (ونحن نتذكّر هذا الاحتمال باستمرار). ويشكل 
ممائل» نحن نرى بعينينا الاثنتين» إلا أنْه ليس لدينا من الواقعم سوى 
صورةٍ واحدةء إلآ في حال الاستثناء - ومن هنا نشأ مفهوم "عين 
السيكلوب" الذي يفترض مزج العينين (ص 26). 

بصورة عامة» من الواضح أن رؤية الفضاء عملية معقدة أكثر 
بكثير من مجرّد عملية "أخذ الصور" التي تحدث في الشبكية. فثبات 
الأدراك واسعمراره ل تداق تتسيرهيا إن لم حلم بان الأدرالة 
البصري يفترض» وبشكل شبه أوتوماتيكي. علما بالحقيقة المرئية. 


الهندسة في الفضاء 

حسب مقياسناء يمكن وصف الفضاء المادذي بواسطة تمودج 
سهل وقديمء وهو الهندسة بحسب ثلاثة محاور إحدائيّات 6 5ع32) 
(865ه700ه0مع » كَل اثنين متعامدين في ما بينهما 0 الاحداثيات 
الإحداثئيات الديكارتية (3:165160265ه)). وهذا النموذج يسدنه 
بتحسيناته المتتالية» من الهندسة الإقليدية (عصمع1ل1اعباء عا ممرمقع) 
التي تتميّز من بين أمور أخرى» بأنها تصف الفضاء من خلال ثلاثة 
أبعاد. ويُمكن تخيّل هذه الأبعاد الثلائة بشكل حدسيء بالرجوع إلى 
جسمنا ووضعيّته في الفضاء: فالخط العمودي يشير إلى اتجاه 
الجاذبية (87237166)» وإلى وضعية الوقوف؛ والخط الأفقى هو خط 
الكتفين» الموازي إلى أفق الرؤية أمامنا؛ أمَا البَعد الغالث فهو بعد 
العُمقء الذي يوازي تقدّم الجسم في الفضاء. (لا شك في أنه لا 
يُمكن الخلط بين هذا الفهم الحدسي والهندسة بحد ذاتها). 
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إلا أن المرحلة البصرية الأولى من معالجة الضوء في الجهاز 
البصري تقوم على تكوين صورة ذات بعدين في قعر العين. والصورة 
الشبكية هي عرض لتصوير درجات الكثافة الضوئية في مختلف 
أسطح المشهد المرئي» والعلاقة بين الشيء و'صورته" في الشبكية 
تخضع لقوانين علم البصريات الهندسي (عنا و61 تدمقع عناونامه) . إِنْ 
وصفة العرض الخاصة بالصورة البصرية التي تتكوّن في العين معروفه 
منذ العصور القديمة. وكان إقليدس يقول في القرن الثالث ق.م. إن 
صورة شىءٍ فى قعر العين تكون صغيرةً إن كان هذا الشىء موجودا 
على سانة تعيلة ؛ وفتك: القررة: النبنا من لزي ا(عكدها كات اشرق 
المظلمة (هعدءوط0 معوعصة) تلاقى شهرة كبيرةً) كثيراً ما كانت العين 
لقت يالكرفة التطلمة إلآ انه عدن الإشارة »ويك وضوس» إن أن 
فتلا القطابق ييز 'الشىء والضوزة معقد إلى معد معيد لأن عرضن 
الصورة يتم على خلفيّة كُروية. فالتشابه المُقام مع العُرفة المُظلمة ذات 
الجدار الخلفي المسطح. هو إذا تشبيه تقريبي. 

بالإضافة إلى ذلك؛ أصرٌ على القول بأنّ تكوّن 'الصورة" 
الشبكيّة ليس سوى مرحلة من مراحل معالجة المعلومات الضوئية» 
كما أننا "لآ نر.هذة الهيوزة أنذا فلسن نهنا أبدا إن كانت هده 
الصورة مُسطحة أو مُقوّسةء خلافاً لما كان يُعتقّد في بعض الأحيان. 
ولنُعطِ مثلاً على ذلك» يفترض بانوفسكي ((0151هة6) (1924) أنه 
ونا أن الصور فى الشبكية نتشكل داخل شبه كرة سنرى الخطوط 
الأفقية أمامنا بحسب الهندسة الكروية» وهي ستبدو مقبّبةٌ بشكل 
نظام .وكا ها انتقا ريه فلت حدهنات حقلت ضري إن نطر نا إلى 
الأمؤر بهذه الطريقة»: فستغطى أهمّية إلى ما يحدث: على الغشاء 
الداخلى من العين» أكثر هذا تستعق ذلك كها: اننا سشتفكر: فين 
الأموربالكدير بم الززاقعية» وق اثبدت التتجرية آنا درك التطوطر 
المستقيمة (0501169) مُستقيمة لا محدودية. 1 
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و علم البصريات الهندسي الأحادي العين 226]110106منّع عناونامه) 
(©1315ناءه0ه20 كاف بحد ذاته لإعطاء العديد من المعلومات التي 
يحللها جهازنا البصري فى ما يعد من خلال الفضاء: وهذا ما يُسمّى 
مؤشرات العمق. في الواقع : إن مشكلة المساحة البصرية ع30م685) 
(امناعاناء هو بشكل أساسي» مُشكلة إدراك العمق؛ بما أن البُعدان 
الآخران يُدركان بشكل مباشر أكثر وبإبهام أقل. إليكم مؤشرات العمق 
الأمتاسية الأنهادية العير (بالنسبة إلى عين جامدة) : 


1 - المنظور الخطي (عتنهعهن! ءلاناءومدمهم) : إِنْ الأشعّة الضوئية 
التي تمُدُ في وسط البؤبؤ تُعطي صورةٌ عن الواقع (قريبة جداً من 
الحقيقة بالنسبة إلى: منطقة الئقرة) يمكن أن نصفها بتقدير أوْلي 
كعرض على سطح ما بدءأ من نقطوٍ محذدة. ركاه عت لسرن 
المركزي 5-52-5055 #اناءوم25وم): أو المنظور الخطي. وفي هذا 
التحوّل الهندسي» تعطي الخطوط المتوازية بالنسبة إلى محور 0 
(«مأكت؟ عل كن لقعا ند مع سطح العرض)» فى الصورة نفسها 
عدداً من الخطوط المُتشابهة التي تتجمّع في نقطةٍ واحدة (نقطة التقاء 
المحور البصري (11016م0 36) مع الشبكية)؛ ويتقلص عرض أقسام 
الخشرط التسعيية لكر ا زرا بالسسية إلى ميقع الصدررة فون امور 
نفسهاء مع ابتعاد هذه الأقسام في الواقع؛ فالعناصر الموجودة على 
أبعد مسافةٍ من العين تُعطي صورةً أقرب من محور الرؤية... إلخ. 
وهذه القوانين بسيطة ومتعارّف عليها. وفى تبح الناان تقوم اد هذا 
التحول ا رن بالكثير من المعلومات حول عمق المشهد 
الذي نراه: إذأ فنحن نفهم التقلص الظاهر في الحجم على أنه 
ابتعادٌ؛ وكذلك التقرُب بالنسبة إلى المحور البصري أيضاً (أي بالنسبة 
إلى الأفق). . . إلخ. 


إن هذه المعلومة ليست مجرّدةٌ من الإبهام؛ إذ لا يُمكن الانتقال 
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من مشهدٍ بثلاثة أبعاد إلى صورة ببعدين دون أن نخسر المعلومات. 
كما أنه لا يمكن "'العودة مجددأ" من عرض شيءٍ ما على سطح 
معين إلئ الشيء نفسية * فالصورة المعروضة نفسهأ توازي في الواقع 
هذا الوبهام من أجل إحداث نشويش على حجم الأشياء المصورة 
مثلاً. وإن كانت العين تُحلّل الصور التي تُعطيها الشبكية بشكل 
صحيح فئن معظم الأحيان» هذا لأنّهى وكما سبق أن رأيناه» يضيف 
إلى المعلومات التى يُزودنا بها المنظور (56150661176 18)» مجموعة 
من المعلومات الأخرى المستقلة عن السابقة» والتى من شأنها 
تأكيدها أو إبطالها. وعندما يندمج المنظور بتدرّجات القوام 
(عتدية؛ عل كغمءنلومع) (انظر أدناه). فهو يسمح في أغلي الأحيان 
التمييز بكل سهولة بين الزاوية والحافة. 
المنظور. الذي هو نموذج عمًا يحصل في العين (ولذلك سَمَي في 
القديم المنظور الطبيعى (28)1053115 158اء061586)): والمنظور الهندسى 
الذي يُعتمد في الرسمء؛ وفي فن التصويرء في مرحلة لاحقة. 
والناجم عن توافق تمثيلئ اعتباطى بيجرء منه. والذي يجب أن 
يحدث بشكل اصطناعى (ومن هنا كانت تسميته المنظورٌ الاصطناعى 
(ونلة 2:81 هلالأاععم5,هم)) -حتى وإن كانت أىئ 07 أنو اع المنظورات 
هذه توصف بحسب الشكل الهندسي نفسه (ص 0 س.ء. ص 208 
00 

2 - تدرج القوام : يتضمن المشهد المرئي أشنياة في خلفية 
محلدة ؛ إلا أنّ لأسطح هذه الأشياء بنيات ناعمة منتظمة ل حل ماء 
وهذا ما يُسمّى القوامً الظاهر. وهكذا فسيكون لحائطٍ من القرميد 
قواما مزدوجا: قوام خسن يتمثل في اتصال حجارة القرميد بعضها 
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القرميد الواحد. فللمرج الذي نراه من مسافة بعيدة جد قوامٌ ناعمٌ. 
وكذلك أرض حجرية. ٠‏ وبشكل طبيعي ؛ وبصورة طبيعية . فللاشياء 
التي يصنعها الإنسان ببذه موا : أنواع وام متكظطمة أكثر (وهذا 
ينطبق على الأنسجة تحديداء التي يفترض اسمها في الأجنبية داةدناء 
فكرة ة القوام 12101 بيحد ذاتها). وبما أنْ الأسطح التي تُدركها هي 
عاد منحدرة بالسشة إل معحور الرؤية» فعرض أنواع ارم على 
الشبكية ولد 0 تدريجيا في و ا د ما سحو تقنتأ 
ات رار هى أكثر م أهمية لإدراك الفضاءء كما أنّها 
عطي أكثر المعلومات دقة حول مفهوم العمق. 

3 - تغيّرات الإضاءة (معصعئنداءة”!1 عل مده تهتمة؟) : وتندرج 
ضمن هذه القائمة مجموعةٌ من الظواهر : التبدّلات المتواصلة نوعاً ما 
للضياءء والألوان» والظلال الخاصة (5عممعم 65:#طمره). والظلال 
المحمولة (1665:هم 0225:65): والمنظور الجوي ع الناءوم5رءم) 
(1011غطم3]005 (وهو المفهوم الذي يقضى نأننا نرى الأشياء البعيدة 
جداً بوضوح أقل» بسبب اعتراض سماكةٍ أكبر من الجوٌ). فعلى سبيل 
المثال؛ ا الأشياء المضيئة على مسافة أقرب» وتلك الت بلون 
الخلفية على مسافة أبعد. فتدرج الإضاءة ()7عتطع:؟1هاء6” امعالديع).ء 
أو تغيّر الإضاءة بشكل تدريجي على 0 ما بعحسب الحنائهاء 
المرتبط بوجود الظلال الخاصة . مقياس مهم يُظهر الأشياء بأنها دات 
طبيعةً حامدة. وهذه المتغيّرات كلها ينا معلومات مهمة عن 
العُمقء إلا أنها تفتقر إلى الدقّة» وما من نموذج أبسط من ذلك حول 
المنظور. 
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القوائم والأنوارء والهندسة تمتزج في إدراكنا للفضاء 
.(1965 رقآه0هضتهعام 18 ع0 سعستن اط روأاعتسة 16[أملة) 


علاوة على ذلك. وعلى الرّغم من أنْ تحرّك الشبكية متغيّر 
على الدوامء فحن ل ققد امتكمر آرية ها درك يها تعلق :بالعمق 
والفضاءء فللمؤشرات الثابتة (65ناو5)8)1 1001265) مرادفات ديناميكية : 


و 


بعبارة أخرىء إِنْ مؤشّرات العٌمق التي جرى تعدادها للتو نعطي 
أرقا كلذل عدر كة اشع :عرفت عكر أكقر 'خيو ل العف ا 
أنها مكمّلةٌ بشكل أساسى للمعلومات السابقة. وهكذاء فإنّ المنظور 
الح موكر نف أغلي لجان كن ]قز اكذا رسك طون نات كن + 
تجو خط إن الأمام (في السيارة مثلا) فالتغير الدائم في ال 
البصري يولّد نوعاً من دفق من التغيّر المُتواصل على الشبكية. وسُرعة 
هذا الدفق متناسبة عكسياً مع المسافة (فيبدو لنا أن الأشياء القريبة 
تتحرّك بسّرعة أكبر)» فتّعطي نتيجة ذلك معلومات حول هذه المسافة. 
وانّجاه الدفق يعتمد على انّجاه النظرة بالنسبة إلى انّجاه التنقّل: فإذا 
ما نظرنا أمامناء يكون الدفق موجّهاً بشكل أساسى نحو الأسفل؛ 
وبالعكسء إذا ما نظرنا إلى الخلف؛ فيكون موجهاً بشكل أساسي 


نحو الأعلى (1966 ,ههو015) . 
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ثمَّةَ معلومات أخرى مرتبطة بالحركة» لنذكر مثلاً زاوية 
الاختلاف (©31311356م) فى الحركة (المعلومة التى تُعطيها الحركات 
النسبنة للقيو غلى' الشبكية» عقدما تحفل يشكل جانين) ':إذ يبدو 
الشىء الموجود على مسافةٍ أبعد من نقطة التثبيب ( 620108 ع املمم) 
ينتقل في اتجاه الحركة؛ والعكس صحيح. فيبدو لنا الشيء الموجود 
على مسافة أقرب من ثُقطة التثبيت» وكأنّه يتحرّك فى الاتجاه 
المُعاكس للحركة. وبشكل طبيعي» عندما يتغيّر التثبيت» تتخيّر النتيجة 
بنفسها: فإن نظرنا فى القطار عبر النافذة مثبّتين الأفق» فستبدو كُلّ 
الأشياء أقرب من ل التركيزء وكأنّها تتحرّك في الاتجاه المعاكس 
لحركة القطار؛ والعكس صحيح. فإن نظرنا إلى شيء موجودٍ على 
مسافةٍ أقرب. فالأشياء الموجودة في الأفق ستتحرّك بانّجاه القطار... 


أمَا سائر الحركات. مثل حركات الدوران عل امعتمع؟ناهمم) 
(0143160» والحركات الشفاعية (ناة201؟ 5أمعطرء1ن01جم)ء (مثلما فى 
حالة شيء يقترب من العين أو يبتعد عنها) إلخ. هي مصادر 
معلومات حول الفضاء والأشياء الموجودة فيه. 


وهنا نُشير إلى مُلاحظتين: 1 - هذه المؤشرات هى ذات طبيعة 
هندسية وحركية على حد سواء: ومعالجتها لا تتم في الشبكية بل في 
التحاءة: 2 هذه الم شراك 'تشبية غنم الضون المسطععة .فتدما 
نتحوّك أمام لوحةٍ في أحد المتاحف. لا نشعْر في داخل الصورة 
بزاوية اختلاف الحركة» ولا بالمنظور الديناميكى؛ فالصورة تنتقل 
حتّى على الصور المُتحرّكة: ففي الواقع» لا يجب الخلط بين تصوير 
المؤشّرات الديناميكية (بواسطة جهاز تصوير متنقّل مثلا) والمؤششرات 
الديناميكية التي تستحتّها حركاتنا كمشاهدين؛ فإن تنقّلنا أمام شاشة 
سيئما أو تلفزيون» فلن يكون هناك وجود لأي منظور ديناميكي . 
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وى بَرَاوَيْة اختلاق للحركة» :يستحتهها تنقلنا فعلى سبيل المتال:» :إن 
كان هُناك غرض يُخفي آخر في أحد الأفلام» فلا يُمكن أن نرى 
الغرض المخفي إلآ إن شاءت آلة التصوير أن تتنقّل (ص 122)» أمّا 
كَل تنقّلاتنا الحاضة فلن يك 0 (وهذا ما ذكر به غودار فى أحد 
مشاهد فيلم ال 5تعنهاط همه (الدركي الإيطالي)» حيث قو أي 
شخص يرتاد السينما للمرّة الأولى» بمحاولة الوقوف على رأس 
أصابعهء على أمل أن يرى جسد امرأةٍ عارية في مغطسها). 

في النهاية» ثمّة مؤشرات تُشرك في عملها الرؤية بالعينين 
(ععتة أ ناءمصئط دمزو) . خلاصة القول؛» إِنْ الممشكلة هى التالية (وقد 
اعترف بها ليوناردو دا فينشي (ءمذلا عل لمهدهمآ) : 0 أن هناك 
صورتين شبكيّتين مختلفتين لتثبيت مُعيّنء فكيف لنا أن نرى الأشياء 
على أنّها واحدة (وناتئة)؟ والإجابة عن هذا السؤالء» التي ليست 
مكتملة 'تمافا لتاريخنا هذاء تعتمد على سهرة النقاط الموازية 5]هذمم) 
(01203215م5ع6011: فقد ثبت (هندسياً) أنه لنقطة تثبيت معبّنة» هناك 
مجموعة نقاط من الحقل البصري الذي نراه بعينينا الاثنتين على أنْها 
واحدة؛ فالصور الشبكية اليسارية واليمينية لكل واحدةٍ منها تُشككل 
أزواج نقاط موازية. 

وعندفا نكتة عرض على نسافة قريبة ندا فكمة اتناف نين 
محورين بصريّين لعينينا الاثنتين» لا أحد منهما موجه بشكلٍ مستقيم 
أمامنا. إلا أثّنا وبشكل غير موضوعي» نرى هذا الغرض بحسب اناه 
واحد؛ وللدلالة 9 هذا الاتجاه نُسمّيه "الاتجاه غير الموضوعي '". 
الذي يربط الغرض ب "العين السيكلوبية" الخرافية التي تقع بين 
العينين الاثنتين. فكل الأغراض التي تقع على الاتجاهين البصريّين 
الاعامر (اتجامّي المحورين النظريين) يجري إدراكها على أنتها في 
الاتجاه غ غير الموضوعي نفسه. وعندما تحَرُكُ نُقطةّ في الفضاء نقطتين 
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غير متوازيتين على الشبكيّتين» يحدث اختلال بين الصورتين 
الشبكيتين لديناء» أو اختلاف شبكى (عهتاعتصنتا: 3:306م015). إن كان 
هذا الاختلاف كبيراً» فسنرى النقطة مزدوجةٌء (وهذا الأمر غير مُزْعج 
أبداً لأنّ النقطة بعيدةٌ حكماً عن ثقطة التثبيت)؛ وإن كان ضعيفا 
نسبياء فستراها على أنها واحدة» وكن كيى الححز من نقمك 
التركيز: وهذه ظاهرةً و دا تسمى العمق المجسادي 


(ع111ممع605:غ5]6 كناع50ه2010م) . 


والصور لا تخضع لظاهرة ال عنزومه25]660» بخلاف مهم يتمثل 
فى حالات الصور المصنوعة خصّيصاً لخلق هذا التأثير. ومبداً 
ل الناتئة يعود إلى ويتستون (عمم)5ادعط/11). مخترع المجساد 
(عممء566:25) وهو جهارٌ تيدف لون تعديم الصورة إلى كل عين: 
فمن خلال احتساب الفوارق بين الصورتين بشكل مُتقّنء يُخلق تأثير 
العمق المجسادي الممائل للتأثير الواقعي. وقد سبلت عملية الحساب 
كثيراًء وأصبحت أوتوماتيكية خصوصاًء مع جهاز التصوير 
الفوتوغرافي: جهاز مزدوج للصور المتزامنة. عدستاه مفصولتان 
إحداهما عن الأخرى مسافة الفصل نفسها بين العينين تقريبا. وهو 
ينتج الصفائح التي تتضمّن صورتين للمشهد نفسه حائدثين بشكلٍ 
بسيطء. يكفي أن ننظر إليهما بواسطة مكبّر للصور بعينيّات تبتعد عن 
بعضها بنفس المسافة» كي نشعر بإحساس كبير بالعمق. وقد لاقى 
هذا الجهاز وراص كبير] 1 التصيفا الثاني فوخ القن التاسع عشرء 
وفي بداية القرن العشرين 

وعلى الرغم من فرق الأجهزة» فمبدأ السينما الناتئة هو نفسه 
بالتحديد: فهناك صورة مزدوجة تعرّض على الشاشة» وهي تمثّل 
عرضّي شبكيّتين متوازيئين» وهُناك نظارات خاصّة تسمح بانتقاء 
الصورة الموججهة إلى كُلّ عين» وهى في ذلك تحوّل دون أن تلتقط 
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العين اليُسرى المعلومة الموجهة إلى العين اليُمنى» والعكس صحيح 
صوراً رمادية» أو من خلال استعمال عدسات مُستقطبة أفقياً 
وعمودياء تتيح الحصول على صور ملونة). 


2 إدراك الحركة 
في هذه الفقرة تُعالِحُ مُشكلةً متعدّدة الجوانب؛ إذ يمكننا أن 
نهنم بالطريقة التي نرى من خلالها حركة الأشياء» كما بالسبب الذي 
يجعلنا نرى العالم جامدا في الوقت الذي نؤدي فيه حركاتنا الخاصة. 
وبالعلاقات التي تربط إدراك الحركة بالانّجاه وبالنشاط الحرّكي. 


نماذج إدراك الحركة 


كثيرة هي النظريّات التي تهدف إلى تفسير إدراك الحركة؛ أمَا 
النظرية المُعتمدة عموماء فهي تلك التي تعزو الإدراك إلى ظاهرتين 
أوؤلهما: وجود كُشَافٍِ للحركة في الجهاز البصريء يُمكنها ترميز 
إشارات تطال نقاطأ مجاورةً على الشبكية» وثانياً: وجود معلومة عن 
حركاتنا الخاصة؛ تسمح بألا نُعطي إلى الأشياء المُدرّكة حركةً ظاهرية 
بفعل تحركاتنا الخاصة وحركات عيئينا. 

وكُشَاف الحركة هي خلايا متخصّصة تتفاعل عندما تسبّحثٌ فى 
الشبكية» الخلايا المُستقبلة المجاورة لبعضها بشكلٍ سريع ومتتال. 
واكتّشِف هذا النوع من الخلاياء ذات الحقل المُستقبل الكبير نسبياء 
فى الستينيّات». وذلك فى لحاء الهرّء» على يد هوبل وقيزل اء [»116) 
(أعوع ةلال (جائزة نوبل 98[1)؛ وبعض هذه الخلايا يستجيب لاتجاه 
الحركة» والبعض الآخر إلى سّرعتها. وتفترض تجارب أخرى أن 
الإنسان يملك نوع الخلايا نفسه. وأشهر هذه الإشارات في هذا 
المجال» هي تلك المكونة من مجموعة التأثيرات اللاحقة المرتبطة 
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بالحركة: فإن نظرنا لفترة طويلة جداً (دقيقة واحدة) إلى حركةٍ 
منتظمة - ومن الأمثلة التي غالبا ما يجري عل اه مثل الشلال - 
ونقلنا نظرنا في ما بعد إلى غرض ثابت. فسيبدو لنا أنْ هذا الأخير 
يتحرّك بحركةٍ معكوسة. وهذا ما يفترض أن الخلايا المُحرّكة خلال 
فترةٍ محددة» تظل تعمل بعيد انتهاء التحرّكء فتقرأ عدم الحركة 
المفاجئ على أنه حركة معكوسة. 

أمَا بالنسبة إلى المعلومة حول تحرّكاتنا الخاصةء فقد لاحظ 
هلمهوتز (2اه0طصراء11) منذ عام 7. أن من المهم أن نعرف 
باتمر او وغنيعةة عينينا و اجينادنام: كلذ تسد اط بريه بحر كاف الواقع 
الذي نراه وحركات عينينا. وبما أن المعلومات حول حركات العين 
تفتقر إلى الدقة» يعتقدون اليوم أن حدس هلمهوتز صحيحٌ» شرط أن 
ينسب دور المزود بالمعلومات لا إلى ردّات فعل عضلات العين»؛ بل 
إلى الحركة الصادرة عن الدماغ. 

وكما في كُل ظاهرةٍ مُضيئة» فنحن لا نُدرِك الحركة إل ضمن 
حدودٍ معبّنة» فإن تحرّكت صورة الشبكية لحافة بصريةٍ ما ببُطءِ 
شديدء فلن نراها تتحرّك؛ وإن تحرّكت بسرعة فائقة» فلن نرى سوى 
صورة مُسْوّشة. أمّا العتبات المتوازية» عتبات الحد الأدنى والأقصىء 
فتعتمد على العديد من المُتغيّرات: أحجام الغرضء الإضاءة 
والتبايُن» والبيئة. ومن الصعب إدراك حركة غرض ما على حقل لا 
قوام له (غيمة مرتفعة ذا وبتظل السماء: أو سفينة في المحيط عند 
الأفق: فستصبح رؤية حركته سهلة كثيراً إذا ما نظرنا إليه عبر نافذة» 
تلعبُ حافتها دور ثُقطة الاستدلال). ولنأخذ مثالا آخر على ذلك» 
وهو مثال الحركة الحسيّة الحركية تحجر ذاتي عط اماه ط) 
(©10112651010ن2» والذي يجعلنا نرى ضوءا ير في الطقية وكأنّه 
يتحرّك بشكل عفويء بتحرّك حركات العين» وذلك بسبب غياب 
الإطار المرجعي. 
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الحركة الحقيقية والحركة الظاهرة 


افترضنا حتى الآن أننا تُدرك حركة غرض حقيقي موجود في 
حقلنا البصري. ولكنء. ومنذ زمن بعيدء لوطا أنه يُمكن إدراك 
حركةٍ ماء في بعض الظروف. وفي غياب أي حركة حقيقية. وهذا ما 
يسمى الحركة الظاهرة (26ع:2مم2 20117620626 ) . 
والتجربة الأساسية هي من أثبتت صحّة هذا 
المفهوم (1912 ,عم تعط اع /1717) : يتم تحديد نقطتين مضيئتين » له تبتعل 
إحداهما عن الأخرى كثيراً في الفضاءء ويتمٌ تغيير الفترة الزمنية 
الفاصلة بينهما. طالما أن فترة الوقت الفاصل بين السك صغيرة 
جدأء فهما تدركان على أنّهما مُتزامنتان. وفي حال العكسء أي» إن 
كاتزةة الفقرة كبيزة هذا + ادر الوميطفة: على انيتا حدكان عنصيلوان 
ومتتاليان. وفي المنطقة المتوسّطة - من 30 إلى 200 بالألف من الثانية 
- تولد الحركة الظاهرة. وقد أحصيّ العديد من الحركات المُختلفة 
التي جرى تصنيمها ود أحرف من الأبجدية اليونانية: الكركة 
ألفاء هي حركة تيده (موأكصدمعء*0 امعمرءانامم) أو 556 
(ممناعم مادم عل امعصء انام (مع ومضتين تقعان في المنطقة 
نفسهاء ولكن بحجمين مُختلفُين)» والحركة بيتا التي تتناسّب مع 
التجربة الموصوفة أعلاه (حركة انتقال نقطةٍ إلى أخرى)» إلخ. 
ومجموع هذه الظواهر التي يختلف أحدها عن الآخرء إلا أن بعضها 
يتصل بالبعض الاخرء غالبا ما يَسمّى مفعول الفى (15 6166) التقرير 
الملائم في كتانة مير لو بونتي (1945 ا تو اءء لبق 
وقد وضع فرتيمر الفرضية الأساسية حول هذا الموضوع.ء وهي 
ل ترالضنالحة ابح : اناما هذه الأمر يقوم على عمليّات تحدث في 
اجات حم بعد ليك لا شَّك في أنْ تفاصيل هذا الشرح 
تطوّرت منذ عام 1912, إلآ أنّهِ لا يزال هناك الكثير من المسائل التي 
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لم تجد حلولا مناسبة. ونحن نعرف تقريباً أنواع الميزات في العري 
التي تنقل الشعور بالحركة (الضياء ء أكثر من اللون» الوك أكثر من 
الشكل). وهناك بات موجبة تجعلنا نعتقد أنْ ثمّةَ حوافز معمّدة 


جر مط الجتهاة: فى" التعرك ٠‏ الظاهر ةو ك١‏ الارينة: تتستها الى لخر 
فيها متام في ار الحقيقية. كما 0 أيضاً أن العرك 00 


مُضيئاً يا ساد د 00 اللذين من المُفترض أن تخلق هذه 
الحركة. بيد أنه ليس لدينا معلومات أكيدة جداً بعد.» حول العلاقة 
القائمة بين إدراك الشكل». وإدراك الحركة. وكان بإمكاننا أن نستحثٌ 
حركات ظاهرة بواسطة حوافز متتالية بأشكال مُختلفة جداً؛ وهكذا 
تكتغر أن تمده الأشكال "له تدك قحسي ل يتحول فشكل كل 
واحدة منها كي يُصبح بشكل الأخرى (وهذا ما يحدث في الصور 
المتحرّكة كما في تلك التي يُعِدَها روبرت برير (8:662 806686) أو 
نورمان ماكلارين (2762آء11 م2مدهل8) - إلآ أَنْ هذه التجارب يصعب 
شيرها ظيا. 
مثال السينما 


كستعمل الميتما ورا خامدة : تعرضن على شاشة يطريفة 
متعظمة» وتفصليها ضور شبؤداء: تاقضة عن. احتحات عدسئة الكثاف 
الضوئي بواسطة جناح يقوم بحركة دائرية» خلال تنقّل الفيلم من 
صورة مُجمّعة إلى الثالية. جد م و حافز 
ضوئي مُتقطع. يوحي بأنّه متواصل (إن ألغي التلألؤ)» كما يوحي 
برح حل فى العتوررا زا يلا الشركة لامر من الحركات التي 
تنتمى إلى فئات المفعول في أطم-ع7اء'0 . إضافة إلى ذلك» لاخر ده 
الظاهرة في السينما تفترض وجود حوافز متتالية ومُتشابهة جداء أفلة 
ضمن السطح نفسه؛ وهذا ما يجعلنا نعتقد أنه يتوخى الآلية نفسها 
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كما في إدراك الحركة الحقيقية. ونتائج هذه الفرضية (التي تُعَدَ اليوم 
من بين الفرضيّات الأكثر ترجيحا) واضحة: فالحركة الظاهرة فى 
السينما لا يُمكن تمييزها عن الحركة الحقيقية من وجهة النظر 
الفيزيولوجية. ففي هذا الحالة نشهدٌ على ما د يسمى الوهم البصري 
التام (عالقأعهم ع الأمععوعم ومأكتنالا1))» التي تعتمد على إحدى 
الخصائص الفطرية الخاصة بجهازنا اليصري (1916 ,8:ءءعاكمة84) . 
والتطوّرات الأخيرة فى دراسة الإدراك البصري ثثبت فرضيّات مدرسة 
دراسة الأفلام #نوهامسلا)  1947(‏ 1950) بشكل فاضحء التي 
كانت في الماضي أكثر حدسية منها علمية» والتي أعيد التذكير بهاء 
وتنظيمها بشكل خاصء في أولى مقالات كريستيان ميتز (1964 - 
201005 


بالإضافة إلى ذلك. وكما سبق ذكره أعلاه» إن كان إقحام 
صورة مجمّعةٍ بيضاء يوقف الحركة الظاهرة من خلال تأثير التقنيع» 
إلا أنه يبدو أن الأسود بين الصور المجمعة. يؤدي دورا اخرء وهو 
دور 'تقنيع الدوائر (1978 ,ده5مءلهش يت دهورعلمة). وهكذا تجري 
إزالة المعلومة المفصّلة حول الدوائر بشكل مؤقّت عند إقحام كُلٌ 
صورةٍ سوداء بين صورتين مُجمّعتين مُتتاليتين» وقد يُفسَرُ هذا النوع 
من التقنيع بالتحديد عدم تكدّس الصور المتواصلة بسبب مفعول ثبات 
الصورة الشبكية: ففي كُلّ لحظةٍء لن تُدرك سوى الوضعية الحالية 
على الشاشة» لأنْ السابقة جرى "محوها" من خلال التقنيع. ولنذكر 
أخيراء أنه بعيد نشر تجارب فرتيمرء ذكرَّ فريديريك تالبو عاء1معلعءم2) 


(2) في هذا السياق؛ لا يجب فهم مصطلح "الوهم' في المعنى المعرفي له (فالمقصود 
ليس الغش). فبعض الكتاب مثلا كورّي (1995 (0105516))) يرفضون فكرة الوهم الإدراكي. 
مُفضَلين الكلام عن حركة حقيقية» ولكن خاضعة لبعض الشروط عند إدراكها. يبدو لي أن 
هذا التمييز مُعقَد جداً؛ فالواضح هنا أنه من الممكن إدماج الدماغ لخلق شعور بالحركة. 
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(131501 في أحد أوّل الأبحاث حول السينما (1923)» نظرية الحركة 
الظاهرة من خلال مفعول ال فيء. كما أعاد مونستيربيرغ الكلام عنها 
بشكل تفصيلي ابتداءً من عام 1916. إلا أنه من المدهش أنه ما 0ك 
هناك في عام 2010, العديد من الكتّاب الذين». وبجهل منهم 
يخلدون النظرية الخاطتئة القائلة بأنْ ثبيات الصورة الشبكية هي ارده 
فى إيجاد الحركة الظاهرة فى السينما. إن ثبات الصورة الشبكية 
موجودٌ بلا شكء. إلا أنه وإن أَدى دوراً في السينماء فلن يقوم سوى 
يخلق فوضى من الصور الي ا (وعامءمقصة: ممع 23 . أما في 
سائر أنواع الصور المُتحرّكة» وخصوصاً صور الفيديو» فالمفعول 

2 عر وول أيضاًء وبشكل أساسي . عن إدراك الحركة. إلا 
أن ظواهر التقنيع هي أقل وضوحا في هذه الحال. 


2 المقاربات الكبيرة ‏ في الإدراك البصري 
إِنْ المسائل التى عالجناها للقتو 'تتعلق عالفقات: الأساسية الخاضة 
بالقعاء والرقعة دوي :ذا تسد ناي التتهوننا لما هن دري 
وبصري» وللعلاقة بينهما التي تان في عملية الإدراك. ومنذ حوالى 
ثلاثة عقودء انحصر النقاش بمقاربتين مُهمتين» من خلال متغيّراتهما 
الوتناتيةة همان 3 تحليلية (عنانوثائز[208 عتاءه:مم3). ومقار 5 
تر كيبية (2]86]10116ل'ا5 عطاءم]مم38) . 


المقاربة التحليلية 

كما يشير اسم هذه المقاربة» فهي تنطلق من تحليل تحرّك 
الجهاز البصري بواسطة الضوءء من خلال السعى إلى موازاة 
الركارف التتعيلة ووطلاهن' لدان وق تسريه الددز لد التست يي وفك 
جرى تأييد هذه النزعة من بين أمور أخرى. من خلال بحث عن بنية 
الدماغء يهدف إلى إثبات وجود خلايا مُتخصّصة في وظائف أساسية 
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شل إدزاك التهروف: والأسطترة والتخركات الوجيدة 
الاتجاه (واعصصمناعمع01 5العطع تنام ) . . . إلخ. ومن أبر ز النظريئّات 
التي تمثل هذه المقاربة بشكلٍ نموذجي» التظريابت الخوارزمية 
(01165 تلط تمع 21 وعتضمغط) . التي لااقضت رو اجا كير ا في السكوتات + 
حيث كان يُعتّقد. مع ظهور المعلوماتية» أنّه يمكن لتحليلات توافيقية 
(65أه]2هنطصرمه 065) معقّدة كثيراء أن تفسّر كَل الظواهر الطبيعية. 
فبالنسبة إلى هذه النظريات» يولّد جهاز الإدراك مُدركات حقيقية 
(7650101365/, قامعءزعم) أي متطابقة مع واة قع العالم المحيط. ٠‏ تسمح 
بالقيام بالتنبؤ بشكل خاصء» من خلال مزج متغيّرات بحسب بعض 
القواعد. 


أمَا الميزة الثانية اللافتة فى هذه النظرياتء فهى أنّها تعتقد أن 
المعلرطة الموجوةة قن الضيورة الشكة شين كاف مق أخل إقزالة 
الأغراض في الفضاء بشكل دقيق» وأنّ هذا الأخير يستلزم اللجوء 
إلى مصادر أخرى؛ هكذا فهي يُدجِلٌ ضمن حساباتها الخوارزمية 
المتغيّر ات الاطنة (د5عنداوغمستتصا دعاطهقعة) المستخر جة من تحليل 
المعلومة الشبكيةء وكذلك المتغيّرات الظاهرية 22126165) 
(2125801165)<ع» المرتبطة بأحداث أخرى (الإشارات التى توجّه 
حركات العين» الذاكرة» إلخ). وهاتان الميزتان بالذات كانتا 
موجودتين في أقدم النظريات التحليلية» تلك التي يُسمّونها في 
بعض الأحيان النظريات التجريبية؟ فمنذ دو بركلى ((ء1ءع86:1 1(6) 
(1509) إلى هتميوق (1850) كان اتنتة . إصيراء حول العلافة» 
والترابطات التي أثبتتها التجربة» بين المعطيات البصرية. 
والمعطيات غير البصرية (ومن هنا كان اسم الترابطية 
(©2دنهه3550185) الذي يَطبّق على هذه النظريات فى بعض 
الأخيان): بوكاتق»فنةة النظريانك القديية تضن؟ "كفيرا على ؟ العودات 
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الذي يقود إلى إقامة ترابط مع المعلومات اللامُتجانسة». وإلى 
إدماجها. 

وتعتمد النظريات التحليلية على ما يسمّونه فرضيّة الثابتية 
(ععسهقعة مل أو5غطاوملاط) . فلصورة معيّنة من الصورة الشبكية. 
أعدادٌ لامتناهية من الأغراض» يُمكنها أن تعطى هذه الصورة. وفرضيّة 
الثابتية تقوم على افتراض أنّه؛ ومن بين 55 الفئة من الأغراض» 
ينتقي المُسَاهِدٌ غرضاً واحداً؛ والنموذج التجريبي يفترض إذأ تطبيقاً 
مُكرّراً لهذه الفرضية» بحسب نمط "التجربة والخطأ" : فإن اتضح أن 
التطبيق خاطىئّ» "يُعيد النظام البصري النظر*» في فرضيّات الثابتية 
التي سبق أن أطلقهاء فيُطلق أخرى» بحيث يُطابق كُلّ الفرضيات مع 
صورةٍ محتملة بحسب التجربة وعلاقات الترابط. وفرضية الثابتية 
مرتبطة بظاهرة ثبات الإدراك (ع1امعم2عم ععسصقاقدمء) : مغل ثبات 
التوجّهء حيث يبقى توجُّه الأغراض مُدركاً على أنه ثابتٌ على الرغم 
من تغيّر الصورة الشبكية» ينجم عن حساب خوارزمي يتضمّن في ما 
يتضمّنه» توجّه الجسم المُسَجَل؛ أمَا ثبات الحجم فيجري الحصول 
عليه من خلال حساب خوارزمي يربط الحجم الذي تُعطيه الشبكية 
مع معلومةٍ تتعلق بالمسافة. إلخ... 

وفي هذه النظريات التي تجمع بين البصري وغير البصري» 
قط التكافد يدون هم آزلاء فين تظهر مولا عالية ترعا 
ماء مشل الميل إلى التساوي فى البعد خخ ععطةلمع)) 
(15]8266لنناوة”1ء (فعندما تفتقر مؤشرات سياف إلى الوضوح. 
تبدو الأشياء وكأنها على مسافةٍ متساوية بعضها من بعض)» أو 
الميل إلى المسافة المحددة (عداوقةم؟: ععمفاكتل 12 3 ععصهلمة؛) 
(أمام معلومة غير كافية عن المسافة المُطلقة» نحن نميل إلى رؤية 
الأغراض دوماً على المسافة نفسهاء حوالى المترين). وبشكل 
عامء يمكننا القول: إن لم يكن الجهاز البصري يمتلك كل 
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المعلومات الأساسية كي يفسّر ما يراهء فسيؤثر اختراع الأجوبة في 
عدم المجاهرة بأيٌ منها. وبالإضافة إلى ذلك» فاللقاءات المتكرّرة 
مع العالم المرئي. ترسي عادات تترجمُ بدورها بتوقعات إزاء نتائج 
الأفعال الحسية ‏ الحركية (5625011-52016055 26165). وهذه 
التوقفعات هي بِجرءِ كبير» مصدر فرضيات الثابتية التي تُطلّق على 
الأشياتةكق الغالم .لسري 

ومن الأمثلة التى غالباً ما تُعطى فى هذا السياق». مثل ما يُسمَى 
الهضبة. فبالنظر إلى عدم دقّة المساحة الدلالية للكلمة (فليس للهضبة 
حجمٌ ابثُ حقاً)» ونظراً إلى أن حجم الهضاب في الطبيعة يتغيّر في 
الواقع كثيراًء فمن الصعب تقدير الحجم الحقيقي لهضبة نراها في 
أحد المشاهدء. فى غياب نقاط استدلالٍ بصرية أخرى. وقد استغل 
بيل فيولا (1013/آ لانه) في فيلمه هاتسو يوم (عمتنالا -نا113)5) (1981) 
هذا الالتباس» وتحديداً في أحد المقاطع حيث صوّر صخوراً منفردة 
على أحد الشواطى» ثم مع صوّر بشرية تتراءى من بعيدء هكذا بدت 
الصخور ضخمةء إلى أن مرَ بعض الئاس بقربهاء فأعادوها إلى 
أحجامها الصحيحة (والمتواضعة). 


المُقاربة التركيبية 


على خلاف المقاربة السابقة» تقوم هذه المقاربة على إيجاد 
صور متطابقة لإدراك العالم المرئي في الحافز وحده. وبالنسبة إلى 
هذه المُقاربات» فإِنّ الصورة البصرية على الشبكية (مع التعديلات 
التي تطرأ عليها بحسب الوقت)» تحتوي على كل المعلومات اللازمة 
لإدراك الأغراض فى الفضاءء لأنّ جهازنا البصري مُجِهَرٌ بما فيه 
الكفاية كي يُعالجها في هذا النحو. وقد تم تقديم هذه المقاربة منذ 
القرن التاسع عشر على يد أتباع الفطرانية (هيرينغ) (188,عء11): الذي 
وكما يشير إليه اسمهء عرف باعتراضه للنظريات التي تفترض فترة 
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تدرب فى مجال البصريات. وفى بداية القرن العشرين» كان ثمّة 
تشديد مضني منظر والشكل 0000 أيضاً) على قدرة 
الدماغ الفطرية على تنظيم ما يراه بحسب القوانين العالمية. وقد كان 
ج.ج. جيبسون (01508 .[.1) ومدرسته أيضأء يتبعون هذه المُقاربة 
بطريقة أخرى من خلال النظرية التي أوجدوها والتي عرفت بالنظرية 
النفسية الفيزيولوجية (عئاق1ةلإطممطءلزوم غ1هغ))» ومن ثم بالنظرية 
البيئوية الخاصة بالإدراك البصري 18 عل عناونعمامءة عنرمغط)) 


(ع1[عناكالا 102أمعع2عص . 


والفريد في نظرية جيبسون هي أنْها تعتبر أن التغيّرات التي تطرأ 
على الصورة الشبكية كُلآ غير قابل للتجزئة» والتحليل. فبالنسبة إلى 
هذا المُنظرء لا وجود للعناصر التى نحصل عليها من خلال التحليل 
إلأ في عالم المُختبر المُصطنعء حيث يجري استبيانهاء لا في 
الإدراك اليومي العادي: ومن هنا اقترح مقاربة ترفض دراسة تجارب 
مخبريّةء ولا تعتبر عملية الإدراك سوى عملية طبيعية. وبحسب هذه 
النظرية» كُلّ صورة شبكية تُعطى صورءةً شاملةً وحيدةً. أمَا مُتغيّرات 
عمليّة الإدراك هذه. التي يصعب إدراكها بالنسبة إلى النظريات 
التحليلية. نوق أكثر تقيدا من .حنيك اليد فمفهوم المُتغيّر المُعمّد 
تدخل في صميم نظرية جيبسون؛ فتدرج القوام هو أحد الأمثلة التي 
تُعطى باستمرار في هذا السياق: إذ يجري إظهاره على أنه أحد 
المتلازمات؛ في الحافزء لإدراك الأسطح ادر ١ق‏ إن تدرج 
القوام في الصورة الشبكية هو الحافز لإدراك تغيّر متواصل في 
المسافة). وفي هذه المقاربة» إن الانقطاعات المضيئة في الصورة 
الشبكية هي معلومةٌ حول الفضاءء لا غير (فهي ليست بصورٍ عن 
الفضاء التي يجب تفسيرها في ما بعد). ْ 


وعلم 'البيئة' عند جيبسون كثيراً ما ينطبق على الهواء الطلق 
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(ما زالوا يفترضون أن الجزء العلوي من الحقل البصري هو السماء). 
فالصورة الشبكية لغرض تدده الأسطح المللامسة لهذا الغرض : 
فثبات الإدراك هو إذأ نتيجة مباشرة للإدراك الطبيعي للأغراض ذات 
القوام على أسطح ذات قوام. فليس من المهم أن نعرف المسافة 
المؤدية إلى غرض ماء لنعرف ما هو هذا الغرضء. ولا أن نكون قد 
رأيناه مُسبقاً لنراه بحجم مُعيّن وشكلٍ معين. في النهاية» يكتسب 
الدفق الشبكي» في هذه المقارنة: أهمئة معندةة لأن كل تنوع في 
حركة الغرض » أو فى حركة المُشاهد ينتج رسما فتجدذا (وحيدا) 
حول التحوّلات على الشبكية: فعلى سبيل المثال» تدرّك حركة 
غرض ما بالنسبة إلى أغراض أخرى عندما تحتوي الصورة الشبكية 
على تحوّلٍ منظوري مُرتبطٍ بانسدادٍ بصريٌّ حركي (فالغرض الذي 
يتحرّك يُغطى قوام السطح الواقع خلفه أو يزيل الغطاء تدريجاً عنه - 
راجع "مفعول الشاشة" [ص 122]). 

الى المكلونات النى نكن فالوس ترونا يجن المغلوبات 
الضرورية لذلك. من خلال المنظور الديناميكي (العلاقة بين الإنسان 
والبيئة) والبنيات الثابتة (الأحداث والأشياء في البيئة). ودور الجهاز 
البصري لا يقوم على تفكيك رموز المعلومات الواردة. ولا على 
تكوين مُدرَكات» بل على استخراج المعلومات؛ فالإدراك عملية 


مباشرة. 


أي مُقاربة هي الأفضل؟ 

إن السؤال ينم بلا شك عن سذاجة في التفكير: فأيّ مقارية من 
هاتين المُقاربتين تغذيها كميّات كبيرة من المُعطيات التجريبية التى 
تثبتهما. فهما إلى حد ماء غير مُتناقضتين حقاً لأنّ أغراضهما ليست 
متشابهة تمامأ. فعلى حدّ قول روك (201) (1975)» هما تتناولان 
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البلوييية مختلفين من الإدراك: أسلوب الثبات 18 عل 2006) 
(عءهقأكهمء» الذي يطغى على حياتنا اليومية» وأسلوب الجوار 
(غانستكامءم دآ عل علمصم)ء. الذي قلما يرتبط بتصرّفاتنا الاعتيادية» إلا 
أنه يؤدي دوراً مهمّاً فى عمليّة الإدراك الشامل. بالإضافة إلى ذلك». 
فالتسدرات التجالنة الحافة بالكقارسن الكدر د (#التعافنة القانينة 
لجوليان هو شبيرغ (ع:ءططءه11 مدنا 1) من جهةء والنظرية "البيئية" 
الخاصة بجيبسون من جهةٍ أخرى)» هى أقل تعارضاً من المُتغيّرات 
الفذيفة: هكذا فثنة' مسكلنان كانها ران ساعن حص بذاية القن 
العشرين . هي اليوم شبه منسيّة: 1 - التعارض بين الفطرية وري 
في مجال البصريات ما عاد مطروحاً اليوم؛ فالكُلٌ يعتبر أنّنا نتمنّع 
بطاقة فطريّة للتعلم. أو أنْ الإدراك فطريٌ عند حديثي الولادة. إلاآ 
أنه مُكتسب عند البالغ» حيث يتعلمه 2 - التعارُض بين الاستعمال 
الحصري للمعلومات البصرية ودمج المعلومات البصرية بالمعلومات 
غير البصرية ضعٌُف كثيراً منذ الخلاف القائم بين نظريّة الشكل 
ع2معط)]06531 والترابطية. 


أمَا المشكلة الأساسية التى ما زالت مطروحة: هل من مُلكية 
جديدة (على شكل الهكاس النفاتن الشامل " 5816م عاإعداءة) 
(10631ع: التي طرحها جيبسون) تظهر عندما تكون المعلومة البصرية 
موجودةٌ بشكل مترابط على كل سطح الشبكية؟ أليس هناك» وبخلاف 
ذلك مجموغةً من الأحداث الواضحة والمستقلّة فقط؟ عملياء كُلّ 
ل ا ا ا ل 
على ترتيب أعدادٍ كبيرة من الوحدات المتخصّصة ضمن سلسلات» 
رلك عق خبانات شاملة أو لا مركزية تفترض وضعها بشكل متواز 
و/ أو مُستعرض. ليس من المحظور الاعتقاد بأنْ المتغيّرت المعقّدة 
للرؤية بحسب جيبسون تفترض هذا النوع من العمل. 
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خاتمة : العين والصورة 

لاا صورة من دون إدراكِ للصورةء وقد سمحت دراسة ميزات 
الإدراك الكبيرة» وإن كانت بشكلٍ سريعء تفادي العديد من الأخطاء 
حول فهم الصورة. لأنّه وإن تم قاذ الصورة بطايم ثقافي» إلآ أنْ 
رؤيتها شبه فورية. وقد أثبتت دراسة الإدراك بين الثقافات أن أشخاصاً 
لم يسبق لهم أن تعرّضوا إلى مثل هذه التجربة» يمتلكون مقدرةً 
فطرية لإدراك أغراض تظهر في إحدى الصورء وكذلك ترتيبهم ضمن 
مجموعة.» وإعطائهم الوسائل التي تخوّلهم من استعمال هذه 
المقدرة. وتفسير ماهية الصورة لهم (1980 ,0:511ئ10626). لطالما 
أخذ على الدراسات حول إدراك الصور نزعتها إلى العرقية» واستنتاج 
الخُلاصات التي يُمكن تعميمها على العالم» من تجارب تمّت في 
مختبرات البلدان الصناعية. ذلك صحيحٌ في بعض الأحيانء إلا أنه 
من المُفيد أن نذكر أيضاًء أنْ إدراك الصور مبدئيآء وعلى الرُغم من 
أثنا لم نتوصّل إلى فصله عن تفسيرها (وهذا الأمر ليس سهلا دائماً)» 
عملية خاصةً بالجنس البشريء إلا أنه تمت تقويتها فقط عند بعض 
المجتمعات. فالجزء المتعلّق بالعين هو نفسه عند الجميع» ولا يجب 
التقليل من أهميّته. 
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الفصل) الثاني 


الصورةء الإدراك؛ والعالم الخيالي 


1. النظر إلى الصور 


1.1 العين والنظر 

العين ليست النظرء ذلك أنْ المعلومة البصرية تتكوّن عن طريق 
فلان وإلى فلان. ويخضع إدراك الصور خصوصاً للقوانين العامة 
العائدة للإدراك. ومع ممهوم النظر. نبتعد عن مجال ما هو مرئي 
بشكل محضص: فالنظر هو ما يُحدّد قصديّة البصرء وهدفه» فى كُل 
بالإنسانء ويختصٌ بالنيّة» وبالانتباه أيضاء ويتجلى من خلال بحث 
نصري متواصل: 

يُعطي علم النفس دوراً أساسيا للانتباه» وكثيرة هي التجارب 
حول هذه المسألة» إلا أنها تُعطي نتائج يصعب تفسيرهاء فالتعريف 
الدقيق لظاهرة نفسية بهذه الأهمية: لا تخلو إلا نادراً من الحشو. 
ويقوم الانتباه على أن يركز الإنسان ملكاته (الإدراكية» والفكرية) 
على حدث مُعيّنِ أو غرض معين ) من اجل فهمه والإعراب عن ردة 
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فعل تجاهه. وهو غالباً عمل واع تقوم به الإرادة» إلآ أنّه ثمّة العديد 
من الحالات حيث ننقل انتباهنا إلى شيء ما بطريقة ارتكاسية وغير 
إرائيةة لقو ات موظيوع الأشياء المصيرى» ته دون عاد ) ويكلبيات 
مختلفة» بين الانتباه المركزي» والانتباه المحيطي. فالأوّل يقوم على 
التركيز على المظاهر المهمة من الحقل البصري. والتي يجري 
استخراجها من خلال عمليّة يُسمّونها أحيانأ العملية التي تسبق 
الانتباه؛ وقد وصف نيسير (155615ء21) (2)1967) وهو أحد احا علم 
النفس الإدر اكي (©]5الاناتمع0ه عأع010طعلاإوم)» هذه العملية على أنها 
نوعٌ من تجزئة الحقل البصري إلى أغراض وخلفيّات» ما يسمح 
للانتباه أن يتركز على أحد هذه الأقسام عندما تقتضي الحاجة. أمّا 
الثاني» وهو أكثر إبهاماء فيتعلق خصوصا بالانتباه إلى الظواهر 
اللعدرنة هلان مط العف 


ويتقاطع هذا التمييز مع مفهوم الحمّل البصري المفيد «مصتهطه) 
(عانأن اعباحتدء الذي يشير إلى المنطقة الممتدة حول نقطة التثبيت» 
حيث يُمكن تسجيل المعلومات في كُلّ لحظة. وحجم الحقل المفيد 
هذا يبلغ بضع درجات من الزاوية حول التّقرة؟ فهو يرتبط بنوع 
النقطة البصرية التى تركّز عليها: هكذا يكون الحقل المفيد أكبر 
حجما» تن ال ارون أن اتعرن فقط إذا كان عرضي .نا يتيك كن 
مقارنة مع ما يكتسبه من حجم» عندما نريد تحديد لون غرض ماء 
أو حجمهء أو شكله. إضافة إلى ذلك» يُمكننا استكشاف حقل 
بصري يقع عند حوالى 30 درجة من النقرة كحدٌ أقصى» من دون أن 
نحرّك أعينناء وذلك فقط من خلال توجيه انتباهنا بشكل متتالٍ إلى 
جميع مناطق هذا السطح. وهذا تمرينٌ مثير للاهتمام يُمكن أن يقوم 
به القارئ كي يتأكد بنفسه إلى أي مدى يُمكن أن يصل انتباهه 
البصري. 
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نقصد بكلمة بيحثء العملية التي تقوم على ربط العديد من 
عواناك التعيه بالود اللضرق نفس كيرت تكفا نهب التصيل» 
وهذه العملية مرتبطة ارتباطا وثيقا بالانتباه وبالمعلومات» فالنقطة 
حيث ستتوقف عملية التثبيت التالية يُحدّدها في الوقت نفسه غرض 
البحثء وطبيعة التثييت الحالي» وجاذبية الحقل البصري. فإذا نظرنا 
إلى مشهِدٍ من أعلى الهضبة» لن يكون البحث البصري هو نفسه (لن 
تكون نقاط التثبيت المتتالية هي نفسهاء ولا الإيقاع نفسه) الموجود 
عندما نقرأ نصاً ما أو نشاهد فيلماً ما ونحن جالسون أمام الشاشة. 
وسيختلف هذا البحث البصري في حال كنا علماء في طبقات 
الأرضء أو مزارعين أو مجرّد أناس يتنزّهون. والمثل الذي نعطيه 
تبسيطيٌ جداً؛ فهو يرمي فقط إلى الإشارة إلى أنه ما من بحث 
بصريء إلا في وجود نيْةِ للقيام بهذا البحث واعية نوعاً ماء ودقيقة 
ل 


وهذا المفهوم مهم بنوع خاص في حالة الصور. فقد لوجظ منذ 
ثلاثينيات القرن العشرين على الأقل., أنْنا لا نرى الصور دُفعة 
واحدة» ولكن من خلال عمليّات تثبيت متتالية. وفى حالة الصورة 
التى نراها من دون هدفٍ محذدء فتستغرق الواسي سي تلات 
التثبيت المتواصلة بضعة أعشار من الثانية» وتقتصر فقط على أجزاء 
الصورة التي تحمل عدداً أكبر من المعلومات (هذا ما يُمكن تحديده» 
بالأجزاء التي - وإن جرى حفظها ‏ يُمكنها أن تتعرّف إلى الصورة 
خلال عرض ثانِ). والمُلفِت في هذه التجارب. غياب الانتظام التام 
خلال عنمليات: النشبيت المتتالية :. ما من كسح (08133286) منتظم 
للصورة من الأعلى إلى الأسفل» ولا من اليسار إلى اليمين» وما من 
رسم بصري عام. ولكن على العكس. هناك العديد من عمليات 
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التثبيت المتقاربة جداً في كُلّ منطقةٍ زاخرة بالمعلومات» وبين هذه 
المناطق مسافة معقّدة. حاولنا تمثيل المسارات التى تسلكها العين 
لاستكشاف الصورة من خلال نماذج». بهدف استدراكها - ولكن». في 
غياب تعليمات صريحةء. تبدو هذه المسارات شبكة معمّدة من 
الخطوط غير المُكتملة”'' أمَا النتيجة الوحيدة المؤكّدة باستمرار فهى 
أن هذه المسارات تُعدّل بإدخال تعليمات خاصة: فالنظر المُطلع 
دل بطريقة مغايرة في الحقل الذي يستكشفه (ه مهءاء81]) 
0 ,1162561508 . وكما فى أي مشهد بصري آخري نحن ترى 
الصورة بحسب الوقت» بعد اسسنتكشاف مدن ببريء» وإدماج هذا 
التنوع فى عمليّات التثبيت الخاصة والمتتالية» هو الذي يُحذد ما 


نُسمّيه رؤية الصورة. 


2.1 إدراك الصور 
تنحصر الدراسة فى هذا السياق بالصور البصرية المُسطحة» التى 
والسينما والتلفزيون» والصور المعالجة بواسطة الحاسوب 120286) 
(عناونطم2عع1210 هى الطاغية فى مجتمعاتنا. 


الصور في حقيقتها المزدوجة 


إذا ما نظرنا إلى صورة فوتوغرافية» سنتعرّف من خلالها على 
ترتيب فى الفضاء يشبه ذلك الذي يعطى للإدراك من خلال مشهد 
حى »دن بعلن وقوه ران الفجورة لسططة كع واه كد لقي 
أثنا 7 فيها أيضاً قطعةً من الفضاء بثلاثة أبعاد. وعلى الرغم من أنه 


(1) تجدون تلخيصاً وافياً عن هذا الموضوع على الموقع : /دمعلة/ة.0781ةأنا. 0 // :مط 
207.2101 خط نل)/ عل 2 اع ناودع- ٠‏ /لالاهمد! 
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ليس للفعل "رأى" المعنى ذاته فى كلا الحالين» فهذه الظاهرة 
السكولوسة الأساسة هن النى تسنى: الواقم الأذواكي المنردوج 
للصورء أو ببساطة الحقيقة المزدوجة للصورء وهو مُخْتصَرٌ بات 
شائعاً اليوم. إلا أنه لا يجب أن ننسى أن 'حقيقتي"' الصورة ليستا 
من طبيعةٍ واحدة. فالصورة التي تعتبر قطعة لمساحةٍ مسطحةٍء هي 
عرض يمكن اليه ا ويمكننا رؤيته. 55 
الصورة التي تعتبر قطعة من العالمء ثلاثية الأبعاد» موجودةٌ فقط من 
خلال نظرنا. 

وبالنسبة إلى العين الجامدة والواحدة. هناك ثلاثة مصادر 
أساسية للمعلومات حول ثنائية الأبعاد في الصورة: 

- إطار الصورة وسنذها (ص 105) اللذان يزيدان من طابعها 
الشيئيّ (00166181) واللذان يُشيران بأنّه يمكننا التلاعب بها كأي غرض 
و ْ 

- السطح ذو الخامة للصورة نفسهاء الذي وإن لاحظناه - هو 
مختلف دائما وبشكل كبير عن كُلَّ الخامات المُجاورة؛ 

- شوائب التصوير الممائل التي تميّز الصورة عن مشهدٍ حقيقي؛ 
وخصوصاً الألوان في الصورة التي غالباً ما تكون أقلّ إشباعاً. 
والتبايّنات أقلّ بروزاً من الواقع (هذه نظرية "عوامل التفرقة") 
(ممناةاعمع 0156 عل و5جداعاءة؟) العز يزة على قلب أن نهايم قتع طمحعم) 
[1932] والتى أعاد إطلاقها ستيفنسون وديبريكس نت 5]6762508) 
(112طاع102 [1965]. 

وفى الرؤية بالعينين الاثنتين و/أو المتحرّكة» تكثر المعلومات 
حول ليده (32616ام) الصورة. فحركات العين تكشف عن غياب 
تغيرات منظوريّة في داخل الصورة» وما من فوارق بين الصورتين 
الف وأيْ من هاتين النتيجتين لا نحصل عليهما إلأ مع سطح 
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مُسطح: إذاً في الرؤية الطبيعية (مثلاً في المتحف. عندما ننظر إلى 
اللوحات بالعينين الاثنتين» ونتنقّل باتجاهها). تبدو الصور ممُسطحة. 


على خلاف المعلومة الثنائية الأبعاد الحاضرة دوماء لا تعطى 
الصور حقيقةً ثلاثيّة الأبعاد للادراك» إلا إذا كانت هذه الأخيرة 
موجودة في داخلها بشكل مدروس. لذلك. من المهم تقليد بعض 
صفات الرؤية الطبيعية قدر المستطاع (لائحتها المحتملة هي في 
المبدأ أطول من لائحة صفات البصر). والرسّامون الذين لطالما 
أجادوا تقليد بعض هذه الصفات,. انكبّوا فى عصر النهضة. على 
اعتماد مقاربة نظامية أكثر. و(معاهدة _ الرسم) 15 عل غانه)) 
(ع؟ناأسماءعم هي أحد أكثر المستندات شهرة حول هذا الموضوع. وهو 
مجموعة الملاحظات التي كتبها ليوناردو دا فينشي والتي غالبا ما 
يسمونها بهذا الاسمء وهي تتضمن قواعد عديدة منها: يجب رسم 
الأغراض القريبة بالألوان المشبّعة أكثرء مع محيطٍ أوضح.ء وقوام 
أكثر سماكة؛ أمَا الأغراض البعيدة. فتكون فى أعلى اللوحة» أصغر 
حجماء وباهتة أكثر»ء وأرفع 7 00 تتقارب في الصورة 
الخطوط المتوازية في الحقيقة. . . إلخ. وتهدف هذه القواعد إلى 
جانب قواعد كثيرة أخرى» إلى أن يخلق المقياس الفضائى الخاص 
والسجوزية" المرسواة تفلن كرك ا ؤويعات كان قير قارو لو ان واه 
تُشبه تلك التي يخلقها مشهدٌ غير مرسوم. وبخصوص كل ما يتعلّق 
بالحروف البصرية» فآلة التصويرء مثل الغرفة السوداء تتّبع قواعد 
ليوناردو. وقد أضيفت إلى هذه القواعد. عبر تاريخ الرسم في ما 
بعد بضع قواعد أخرى ترمي إلى الغاية نفسهاء إلا أنها لم تكن 
مقنعة تماماً. وهكذا فإنْ قاعدة الصور المُحَنَّةَء التي تميل إلى تقليد 
تأثير الرؤية الطبيعية من خلال لونين مُختلفين متجاورّين» والعدوي 
المتبادلة الناجمة عنهماء تُعطي في الصورة ألواناً مُتجاورة غالبا ما 
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تظهر أكثر مرمزةٌ منها طبيعية (انظر الظلال البنفسجية الشهيرة في 
اللوحات الانطباعية). ٠‏ 

وإحدى النتائج الطبيعية البيّنة حول مفهوم الحقيقة المزدوجة؛. 
هي تعويض وجهات النظر. والفرضيةء المنسوبة إلى بيرين (عصمعءاط) 
(2)1970 هي التالية: طالما أنه يُمكئنا تسجيل الواقع ببُعدّين مع 
الواقع بثلائة أبعاد للصورة الواحدة» 1 - يُمكئنا تحديد وجهة النظر 
الصحيحة حول هذه 


تطلعنا الصورة في الوقت نفسه على مساحتهاء وعلى العُمق والحجم الوهميين 
(1926 ناعرط قعنالا بتمطععاناه ]1 بعآ) . 


الصورة (التي توازي البناء ا ا و شضن 
حدودٍ ماء تعويض التشويهات الشبكية التي يتسبّب بها مُشرّف 6ه ندم) 
(عنالا عل خاطئ. أي بتعبير آخرء إن إدراك الصورة على أنّها سطح 
مُسطحٌ هو الذي يسمح لنا بإدراك البعد الثالث والوهمى الموجود في 
الغو رسكل فعا أكقرين تمك الول الفوشةة أن قاسو البففين” 
لأنها تناقض الحدس الشائع القائل بأنّنا نؤمن بالواقع الموجود في 
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الصورة لدرجة أثنا ننسى أنها مُجِرّد صورة. في الواقع. ما من تنافض 
حقيقي: ففرضية بيرين لا تأحْذٌ في الاعتبار معرفة المشاهدء ولا ما 
قد تستحثه الصورة من تأثيرات في الذي يعتقده؛ فهي تنطبق على 
نيعو سك هده اللؤافن النقضية يوفان هذا المفرف قنن أكدها 
العديد من الاختبارات»: كما جرى استبيان الآلية المعوّضة - ولكن. 
فرن قوق أن 'تسع كدعوا #انسيى اذللقا ككل تنعيظ و الععويكي تقال 
لذرجة أن المشافد تمكنه أن يفش :وآن يفعي :عيكيه (اى. إثبات 
وجود سطح الصورة ومكانهء من خلال جميع الوسائل المُتاحة): 
ففي المتحف. والسينماء وأمام الحاسوب. نادراً ما نجد أنفسنا في 
النقطة المحددة التي أعدتها الصناعة المنظورية: لآ أنّه ومن دون 5 
تعويض» سنرى صوراً مُحرّفةَ» ومُشوّهة. ولكنّ التعويض لا يُطْبّق إلا 
ضمن حدودٍ معيّنة (يُظهر أحد المقاطع المُسَلية من فيلم روما 
(هصدهع) [(1972 ,نهئلاء5)]» عائلةً ترتاد السينماء وقد اضطءت لأن 
تجلس في مكانٍ قريب جداً من الشاشة» أو بشكل جانبي عدا 
بالنسبة إليها: فوجهات النظر ذات المراكز المحؤلة إلى هذه الدرجة. 
لا يُمكن 'تصحيحها"». وهكذا نرى التشوهات الناتجة منها بشكلٍ 
مُكبّر). 


وفي النهاية تُطرح مسألة التدرّب. إن كان إدراك العُمق في 
الصورء يُجيّش وإن كان بشكل جزئي» عمليّات إدراك العمق 
الحقيقي نفسهاء فلا بذ من أن نطو إدراك الصور كما نوع الإدراك 
الآخرء مع العُمر والخبرة. إلا أنها لا تتطوّر بالوتيرة نفسها. فالقدرة 
الور ل ا 01 
المرحلة التي تلي القدرة على رؤية العٌمق؛ وفي الواقع» يبدو لي أن 
الأطفال. ولغاية الثالثة من العمرء يميلون إلى معاملة الصور الشبكية 
الناجمة عن الصورء وكأنّها صادرةً عن أغراض حقيقية. 
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وأحد الأمثلة الخاصة. ولكن المثيرة للاهتمام حول هذه 
النقطة؛ هو مثل اتجاه الضوء. فالراشد الذي اعتاد الصور يفترض 
دوماً أنْ الضوء يأتى من أعلى الصورة» حبّى وإن كانت هذه الأخيرة 
مقلوبة (وهذاها يجعلنا» وإن كن ننظر في قفا الصورة إلى فوهات 
البراكين على سطح القمرء فلن نراها كحفرء ولكن كأنواع من 
الانتفاخات على السطح). 

مبدأ الاحتمال الأكبر 

الصور هى إذا أغراض مرئية خاصة جداً: فهى ثنائية الأبعاد 
إلآ أنها 000 بأن نرى الصور بأبعاد ثلاثة. إلا أن هذه الظاهرة 
المتناقضة ليست كذلك بالفعل» لأثنا لا نرى هذه الأغراض على أنْها 
ثلاثية الأبعاد حقأ. ولكننا في المقابل» نرى شيئاً يجعلنا قادرين على 
التعرُف إليها بشكل جُزئي (رؤية الصور خطوةٌ نحو إيجاد رمز لها). 
في الحقيقة» وبما أنّنا نحصل على الصور من خلال تصوير الواقع 
الثلائي الأبعاد ببُعدين» فهي لا تتضمّن المعلومات الكاملة عمّا تقذمه 
لنا كي نراه. فالصورة التي تحترم قواعد ليوناردو يُمكن أن تكون 
صورةً لكميّات غير متناهية من الأغراض التى لها الإسقاط نفسه؛ 
سكو سالفدووما الكنير من القموفى يشان ادراك العمقه والأمكلة 
على :ذلك لبست فليلة فى الرشي التشهعويرى+ والممنري: 
الفوتوغرافي» حيث لا نعلم إن كان المُصوّر زاوية» أو ركناء أو إن 
كان أحد الأسطح أقرب من الآخر... إلخ (الصورة المتحرّكة في 
السينماء يُمكن أن تزيل هذا النوع من العُموض). 

ففكرة أنّنا نتعرّف فى أغلب الأحيان تقريباء ومن دون أن 
نخطى على الأغراض اللا هو أمرٌ ملحوظ إذأً. ويبدو أن للدماغ 
القدرة على اختيار الشكل الهندسي الأكثر احتمالاء من بين مجملةٍ من 
الأشكال الهندسية المُمكنة. فالصورة لن تطرح أي إشكال إلا إن 
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كانت تُظهر صفات متناقضة» أو إن لم تكن في الصورة معلومات 
كافية عن الغرض (وهذا ليس بالأمر النادر). وفى هذا السياق» وعلى 
الرغم من التشابه في الشكل بين عدا فيان الأكبرء وفرضية 
الثبوتية القائمة على أساس ثبات الإدراك. نبدأ بترك مجال الإدراك 
الوحيد للدخول في مجال المعرفة: اديت انهاه الغرض الأكثر 
التشجالا يبه الشرى انها اعد فى الرؤية الحقيقية» أي 
باللجوء إلى مجموعةٍ من الأغراض المُمئّلة بشكل رمزي في اللحاء 
البصريء والمعروفة سَلَفَاُء والتى جرى التعرّف إليها. 

الوهم الأساسي 

تقال :إن «الغعورة فخلى وعتنا عددما ضف تناهدها نوها هه 
أنواع الإدراك الذي لا يتطابق مع أحد الصفات الفيزيائية في الحافز. 
وثمَة الكثير من الحالات المعروفة عن الوهم البصري»؛ بعضها 
يختصٌ بالبعد الزمني للصور (وهذه حالة الوهم مثلا المعروفة بال 
'شلال' [ص 28]). والبعض أيضاً يختصٌ بتقويم الأحجامء 
والمسافات» إلآ أنْ الحالات الاعتيادية التي تتم دراستها في مختبرات 
علم النفس فهي كُلَّهها بشكل رسوم بالقلم؛ ال د 
مشاهد حقيقية» وتكثر فيها مؤشرات الأبعاد الثنائية. فالوهم قد 
ف هذه الحالء» وبحسب فرضيّة غريغوري (ا016801)» من ع 
هذه الصور بحسب الأبعاد الثلاثة» أي من خلال تدخل ثبات 
'منقول' في الإدراك - وهذا على الرغم من أن هذه الصور لا تؤدّي 
إلا نادراً إلى إعطاء تفسير واع من حيث مفهوم العُمق. 

ودراسة هذه الأنواع من الأوهام (إلى جانب أنواع كثيرة أخرى 
فنيا) توافدالت ين شيط هرا فن متفات وستعديات الفرن 
السسر ع واحضووها على نكا عدون 1 ىنث ينه اعم 
غريغوري (1970. 1973)». وقد جرى اعتبارها كغرض مُفضل لا بد 
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من أن يوصل إلى بعض آليات البصر. وقد فوجئ الباحثون بشكلٍ 
خاص » بقدذرة النظام البصري على ربط بعض الصور (المبسطة) إلى 
خصائض غير بضرية» خصوصاً تلك المُرتبطة بالفضاء: هكذا يجري 

تفسير الصورة بشكل شبه أوتوماتيكي من حيث الفضاءء ومن حيثث 
ا الغلاثة. والأوهام الأساسية الك كيه تلك التي سبق أن 
ذكرناها لا تقوم سوى بإظهار هذه القدرة. على نموذج خاص وهو 
نموذج الإدراك القصري. ْ 


إدراك الشكل 


إن مفهوم الشكل قديمٌ ومتعدّد المعاني. أمّا في هذا السياق. 
فأتناوله من حيث معنى "الشكل العام"» الذي يتميّز به غرض مُحِسَد 
في صورة ما أو رمز لا وجود ظاهراتياً له في العالم انيدي 
ل المضمار يتعلق بإدراك الشكل على أنه وحدةٌع 
وهيئةٌ تُشير إلى وجود كُلّ يهيكل أقسامها بشكل منطقي. فنحن 
نتعرّف مثلاً في صورة» على شكل كائن بشريء ليس فقط إن 
انعطها شدي اليه أن العى» أن الصيدر: أو الذراعين. . . إلخ. 
(فكلٌ وحدة من هذه الودات تملك بدورها شكلة حخاضا بها). 
ولكن إن جرى احترام بعض العلاقات الفضائية بين هذه العناصر. 


وفي سياق هذا التفكير» يبدو لنا مفهوم الشكل تجريدياً. لا 
يعتمد نسبياً على الخصائص الجسدية التي تسعى إلى أن تتجسّد من 
خلالها. فيُمكن أن يتغيّر حجم الشكل» وموقعه. وبعض العناصر 
التى تكوّنه (النقاط عوضاً عن الخط المتواصل...)؛: من دون أن تطرأ 
تعديلات حقيقية على الشكل. وهذا ما أعربت عنه بشكل أوضح من 
أي مقاربة أخرى» نظرية الشكلء التي تُحدّد الشكل على أنه رسمٌ 
خيالي للعلاقات غير المتغيّرة بين بعض العناصر. 
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وكل التجارب تثبت أنّ هذه الحروف البصرية (ص 13) 
الموجودة في الحافز هي التي تُعطي المعلومات الضرورية لإدراك 
الشكل: وبشكلٍ خامن لير السجد هن الايد التي تُعطي أضواءً 
يمان ومن دون حروت: أثنا عاجرون ليس فقط عن إدراك 
الأشكال» بل عن الإدراك ككل. والفكرة الثانية التي أكدتها التجربة 
هى أنْ إدراك الشكل يستغرق وقتاً طويلا. حتى وإن قدمنا إلى 
أحدهم. شكلة بسيطا جد (دائرة: أو متلعا » أو هربع وإن كان 
العرض مقتضبا جدا وفي ظروف من الإنارة الخافتة» فلن يعي 
الشعخص بوضوح أنه رأى شيئا ماء ولن يدرك ماهيّته جيداً. وفي هذا 
النوع من التجارب المخبرية. كُلّ شيء سهدت و كأن الشكل يتكؤن 
من خلال الجهاز البصري. أمّا في الصورة المُعقّدة. فلا يُمكن فصل 
إدراك الشكل فقط عن ادرو اه وبل عن إدراك الأغراض 
المصوّرة: وفى هذه الصورء وفى الأغلبية الساحقة من الصور 
الفوتوغرافية والية وزغ افيه تعيد ا ا وداه الشكل هى مشكلة 
إدراك الأغراض البصرية. فلا يصعُبٌ إدراك الشكلء أو 5 أقل 
ألفةء إل عندما تُصبح الصورة تجريديةً ورمزية أكثرء (أو عندما 
يجري نقل العُمق بشكل خاطى). وفي كُلُ هذه الحالات التي تغيب 
عنيا العسلونات حول القيق'ال كرون :صحف قد تقدعا مادم 
تنظيمية أخرى في هذه الحالة. 


والمفهوم المزدوج للصورة والخلفية الذي انتمل اليوم إلى اللغة 
الشائعة» والناتج عن لغة الرسامين وعلماء النفس في الوقت نفسه. 
يشير يشير إلى تقسيم الحقل البصري إلى منطقتين تفصل ما بينهما دوائر. 
وفي داخل الدائرة الواحدة (حرف بصري مغلق) نجد الصورة: وهي 
تملك شكلا. وميرة شيفية توعاً ها حتى وإن كانت غرضا لم يت 
التعرّف عليه (ص 269)؛ يجري إدراكها على أنّها تقع في مسافة 
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أقرب» وعلى أن لها لون يُمكن أن نراه بشكل أفضل؛ كما يُمكن من 
خلال التجارب» رصدها بسهولة أكبر؛ وتبحدتدفاء وتسميتهاء كما 
يسهل إقرانها بقيم سيميائية» وجمالية وانفعالية. أمّا الخلفية» فليس 
لها شكلٌ مُحدَّدٌ نوعاً ماء وهي إلى حدٌ ما متجانسة؛ كما يجري 
إدراكها على أنْها مُمتدّة خلف الصورة. 


وهذا التمييز جرى استقاؤه من الإدراك اليومى: فنحن نُدرك 
مجموعة أسطح بقوام تشكلن أغراضاً (أشكالا) على أسطح. ذات 
قوام أو من دون قوام» خاصة بأغراض ما (خلفيّات) أو غير خاصة 
بها. وهو من إحدى ثوابت كَل مشهنك [ؤزاكى. والأهمية العملية 
للتمييز بين الصورة/ الخلفية تبرزها تقنيات تهدف إلى كسرهاء 
وخصوصاً الإخفاء (©028ناهصده)؛ فهو يهدف إلى إدماج الصورة في 
الخلفية» من خلال اللعب على إحدى السمات» أو بشكل أفضل». 
على العديد منها. وبحسب نظرية الشكل» (1947 ,,عالطة؟1) الفصل 
بين الصورة/ الخلفية هي ميزة عفوية تنظم الجهاز البصري: فكل 
شكلٍ ثراه من خلال محيط بصري » والعلاقة بين الصورة والخلفية 
ستكون البنية المجوّدة عن علاقتهما ببعض. وتُظهر تجارب أساسية 
مدى قوة السياق في إدراك الشكل: فالشكل البسيط (مريّع). 
المقلوب بزاوية 45 درجةء. سنراه وكأنّه معيّن (©005828). ولكن إن 
وُضع هذا المرتع ضمن إطار مستطيل»: فسيظهر وكأئه صورةٌ معلقة 
بخلفية محددة بنفسهاء وموضوعة ضمن إطارء كما سيؤدي توجّه 
(دههغمءنه) هذه الخلفية دوراً هما 
وانتقدت النظريات التحليلية (ص 31) هذا المفهوم الخاص 
بنظرية الشكل؛ فلاحظت من جهة أنْ الفصل بين الصورة والخلفية 
ليس مباشراً (فهو يأخذ وقتاً). ومن جهة أخرى أنّه ليست عملية 
أولية بالنسية إلى غيرهاء مثل الاستكشاف البصري 20008هام<*ء) 
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(ءلاعدوذى والر ؤية الهامشية (عناوءعطمءهم مم15 أو تو فُعات 
المشاهد. وأخيراً فى أغلب الأحيان, أنّه يُمكن أن تكون المعايير 
الخاصة بالأماكن والمرتبطة بالعُمق غير كافية أو مبهمة. وبالنسبة إلى 
النظرية البنائية (©تهوذ10اعدهادهمء)» يوازي إدراك ظاهرة الصورة/ 
الخلفية في الواقع زيادة المسافة الحقيقية عندما نعبر حدود الغرض. 
إلآ أته سيشكلء في ما يتعلّق بالأسطح المرئية (الصور)ء ظاهرة 
ثقافية» نتدرّب عليها بشكل كامل. وحول هذه النقطة» ثمة تعارض 
واضح بين نظرية فطرانية» وهي نظرية الشكل» ونظرية تدربء 
متمئّلة في البنائية. في الصفحات التالية من هذا الكتاب. أعتمد 
المفهوم البتائي» مفترضاً أنه في ما يتعلق بالصورء نحن نتدرّب على 
التمييز بين الصورة والخلفية. ولكنني ألفت انتباهكم أَنْ ذلك لا 
يجعل التمييز اعتباطياً: فإن كان العالم الحقيقي» وإلى حدّ ما تنادي 
به كل النظريات تقريبا» مبنيا من حيث المنظار البصري» على صور 
موجودة على خلفيات» فلا يتطلب تحويل هذا المفهوم إلى الصورء 
إقامة اتفاق إضافي إلى الاتفاقات التي تنظم الصورة الرمزية بشكل 
عام؛ فهو يشكل نوعا ما جزءا من مفهوم التصوير نفسه. (المفردات 
متماسكة: الصورة التصويرية (681012)16 ع8)) هي تلك التي تنتج 
روا أو تنقلها مع خلفيّاتها لص 1270). 

كما قدّمت نظرية الشكل أيضاً مبادئ عامة لإدراك الشكل 
(الشيئئ (لهاءوز6ه0) أو المجرّد. والتي تطبق بشكل أوضح في الحالة 
الثانية). والتفسير الذي تقدّمه هذه النظرية هو اليوم موضوع نزاع (فقد 
ينسب التنظيم الذي ندركه إلى اصطدام عناصر الباعث على حقول 
كوا اعضيية مر كنة ووم م 1لا أن الملاحظات التى أت إلى 
الكتاء عله السا دعو ديا لالت حيرا يتاريف ْ 


وكا عاق بعك هنا لاد عن مها إلى جر وان 
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مناصري نظرية الشكل» الذين أعطوا أسماءَ مُدهشة ل "قوانينهم' 
وأشهرها: 

1 - قانون التقاربية (0<1521]6:م عل 101): من السهل غلينا أكثر 
إدراك العناصر القريبة وكأتها تنتمي إلى شكل مُشترك بالمقارنة مع 
العناصر البعيدة. 

2 - قانون التشابه (666ةائصزة عل 101): من السهل علينا أكثر 
رؤية العناصر التي لها الشكل نفسه أو الحجم نفسه وكأنْها تنتمي إلى 
الشكل العام داته ؟ 

3 - قانون حسن الاستمرار (112008هتاهمء عصدمط عل 101) : ثمة 
ميل طبيعي في إكمال شكل معيّن بطريقة منطقية» إن كان غير مُْجَزِ؛ 


4 - قانون المصير المودر كك (2 تمك لتاوعل دلل 101) : علق 
بالصور المتحرّكة. بحسب هذا القانون» نحن درك العناصر التي 
تنتقّل فى الوقت نفسه. كوحدة واحدة. كما تميل إلى تشكيل شكل 


واعحدل. 


وكُلٌ هذه القوانين التي جرى وضعها في معظمهاء في الفترة 
الواقعة بين الحربين» ترتكز على مفهوم مركزي» وهو مفهوم الشكل 
51810ء6)» الذي يُدخل بين عناصر الصورة علاقةً أعمق من العناصر 
نفسهاء لا يُدمّرها تحوّل هذه العناصر (1937 ,26ناخ1[1تن©). وقد 
جر تنازل هده القوا بن متكا اظيا وكا نض بوابيعة الاجقار 
(كانت تُعرف مثلا تحت اسم إيزنشتاين (ماعاومء815) الذي أتى على 
ذكرها في العديد من النصوص التى تعود إلى الثلاثينيات والأربعينيات 
من القرن العشرين)؛ :وفى .ما بعد أدى تفسيرها من الناحية العضبية: 
والذي اتّضح أنّه مسبوق تماماء إلى عدم الوثوق بها نسبيا. في 
الواقع»؛ إِنْ هذه القوانين هي كناية عن تركيبات نصف تجريبية» 
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ونصف حدسية » العنه وضمن هذه الحدود؛. تظهر دقيقة عدا مع 
استثناء واحد هو أنّها تجد نفسها فى خطرء فور إعطاء أي معلومة 
حول العمق. إذاأ فهي مهمّة بالنسبة إلى الصور القليلة التمثيل» التي 
تتضمّن عدداً كبيرأ من العناصر البسيطة والمجرّدة (يُمكن مقارنتها مع 
بعض نظريات الفن التجريدي الخاصة بكاندينسكي (لإكاومندصة>1) 
 1925[‏ 28] وصولا إلى فازاريلى (إا53:6ة0) [1969]. اللذين أعادا 
اكتشاف مبادئ مشابهة تماماًء خاصة بالتنظيم» والهيكلية» والشكل). 


ومنذ بضعة عقودء تركزت محاولات تخطى نظرية الشكل 
بشكل كبير حول مفهوم المعلومات من الناحية التقنية التي أعطته إياه 
نظريات منبثقة عن أعمال الشهيرين شانون (51838208) وويفير 
(18/376) (1948). وتقوم الفكرة الأساسية على أنه في صورة معيّنة, 
ثمّة أجزاء تعطي الكثير من المعلرمات» وأخرى لا تُعطي سوى 
القليل منها: وهذه الأخيرة هي التي بالكاد تزوّدنا بمعلومات أكثر مما 
سبق أن زودنا به جوارهاء وهي المعلومات التي يُمكن التنبؤ بها 
كليا؛ ونتكلّم في هذا اباقع الاطتات: . وفى الصورة البصرية. 
نات الإطناب من منطقة ملوّنة» أو ذات ضياء -002 من دون 
انقطاع. أو من حدود يكون اتجاهه شبه ثابت... إلخ. ما 
الإطنابات الأخرى فتأتي من شُتّى أنواع الانتظام الكبير في الشكل». 
وفي مقدمها التماثل (©26111:لا5)» كما من احترام قوانين نظرية الشكل 
(وبشكل عام من أي معيار من معايير الثابتية). أمّا الأجزاء غير 
المطنبةء فهي تلك الأجزاء غير المؤكدة» والتي لا يُمكن التنبؤ بهاء 
وهي في العموم مركّزة على طول الحدود» وخصوصاً في الأماكن 
التى يتغيّر فيها الاتجاه بسرعة كبيرة. فإلى هذه النقاط تحديدا يتحوّل 
شاه المقاهه يقكن: أناني»؟ عنها لدان يزان إغباويا (إندطلينا 
منه معلا حفظ صورة ما أو نسخها). 
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فقد سمح مفهوم المعلومات بإعادة كتابة المبادئ الخاصة بنظرية 
الشكل بنمط عام أكثرء من خلال ضمّها تحت مبداً الأقل ءمكها,م) 
(متناستمتصم بدك : وهي أسهل نوع تنظيم يُمكن إدراكه من بين نوعي 
تنظيم المعلومات الممكنين لصورة معيّنة. فهو يفترض وجود أكبر 
عدد ممكن من الإطناب» أو التشابهات» كما يفترض في وصفه 
وجود أقل قدرٍ ممكن من المعلومات. وهذا التعميم مثيرٌ للاهتمام في 
حد ذاته» وقد وجد تطبيقا عمليا مهما جدا من خلال إعداد برمجيّات 
ضغط الصورة (155ؤوع:م0تهه ع0 ؤ5لأوأهأع10) . وتتحمل الصورة 
الفوتوغرافية الرقمية المعالجات الأوتوماتيكية بشكل جيد بنوع 
خاصء والتي تُزيل منها الأجزاء المطنبة بشكل محضء كي تُبقي 
وبشكل أوّليء على تلك التي تحتوي على الكثير من المعلومات. 
وترتكز صناعة الدي في دي (21/52) بشكل خاصء» على احتمال 
تركيز أكثر قدرٍ ممكن من المعلومات الموجودة في الصور المتحرّكة : 
فمن جهة. 5 أن "تضغط' كل صورة عر ة (هذا يعني أنه لا 
يجري تسجيل الصورة نقطة بنقطة» ولكن من خلال ضمٌ ترميز بعض 
أجزائها وتبسيطه)؛ ومن جهةٍ أخرى» إن بقيت بعض الأجزاء متشابهة 
خلال فترة محددةء يُمكننا في هذا المعرض أضيا تبسيط الأمور. من 
خلال ترميز الوقت الذي تبقى فيه على حالها. والصورة التي تجري 
معالجتها على هذا النحو تحتوي على المعلومات نفسها التي في 
الصورة الأصلية» ولكن من دون الإطنابء» كما تستلزم لتسجيلها 
عدداً من الشُمانيات (اعاء0) أقل 5-5 


1 الصورة كغرض تشكيلي 
إن فكرة التشكيليّة هي فكرة قديمة» كما تدّل عليه التسمية. 
أعيدت هذه الكلمة إلى التداول في القرن السادس عشرء من خلال 
اللغة اللاتينية» التي أخذتها عن اليونانية (الفعل اليوناني هأء5وةام 
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الذي يعني تشكيل). وكانت هذه الكلمة تستعمل في ا 
الكلاسيكي في اليونان» للدلالة على فن النحات كما تدل على فن 

الخرّاف» وحتى المهندس (1999 ,881680©). إلا أنها انّخذت فى 
الوقت نفسه معنى أكثر تحديداً وإبهاماء مع عبارة الفنون التشكيلية 
(13501065م كاقة)ء التي ظهر ت في النصف الأوّل من القرن التاسع 
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كسس . 


التشكي والأيقوني 


حتى الآنء كان الفن التشكيلي» وبحسب علم الاشتقاق» 
يتماهى مع فن التشكيل؛ وإن أخذنا هذا المصطلح في الجمع. 
تُصبح العبارة شبه مرادفة لما كانوا يسمّونه منذ زمن الفنون الجميلة 
(21)5 تتتنوعط)ء أي الفنون التمثيلية. وبعد مرور قرن تقريبا. فى وقت 
أبصر فيه النور الاأهتمام بصورة "مجرّدة"2 منزوعةٍ من دلالتها عن 
الواقع» أعيد التداول في هذا المجاز القائم على تشكيليّة الصورة - 
أي ليونتهاء وقدرتها على أن تكون موضع عمل تشكيلي. وتعد 
الصورة 'تشكيلية' فى حال جسّدت بطريقة أو بأخرى» عمل اليد 
على مادة يمكن تشو 57 أو تشكيلها (2004 ,نعنلءة34) . 


والفكرة الأولى الخاصة بالليونة والتشكيل ضاعت بعض 
الشيء؛ على حساب معنى ثانٍ مال الاستعمال في خلطه مع فكرة 
التجريد. فليونة اللوحات المرسومة هي وقف على احتمال المعالجة 
باليد من خلال مادّتهء وإن أمكننا القول إن فنْ الرسم تشكيليٌ في 
طبيعته» فهذا لأننا نفكر في حركات الرسام الذي يمد العجينة على 
اللوحة ويعالجها بواسطة العديد من الأدوات» وبالاستعانة بيديه. إلا 
أن هذا العمل يتجلى بشكلٍ أوضح في الصور الع 5ه التى لا تهدف 
بشكل أساسي إلى الوصول إلى نشانة الا أنها تعنى في الظهور 
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بشكل حسيء على أنها صناعة (ص 521 والصفحات التي تليها). 
إضافة إلى ذلك» وبعد ظهور الرسم التجريدي (ص 219)» اعتاد 
الناس رؤية اللوحات التي تُمثّل الواقع بشكل مختلف» واستخراج 
قيم خاصة بالرسم منهاء من اللون وصولا إلى اللمسة» التي كانت 
ذات طبيعة ليّنة. وقد أصبح مهما للنقد ولتاريخ الفنون في حوالى عام 
0© التمييز بين رسّامى المرئى والخط من دورير (265نا0) إلى أنغر 
(وع2ع12) ورسامي الليونة واللمسة من فيلاسكيز (613201062/) إلى 
غويا (30(/8))؛ (1915 ,هنلكاة/178 :1893 ,لموءطء11110).» (ص 127). 


واليوم» نتكلم بسهولة عن "الفنون التشكيلية" لنشمل بها جميع 
أنواع الفنون الخاصة بالصورة غير الفوتوغرافية» وفئون الصورة 
'المصنوعة يدوياً". ولا تزال أصداء مجاز التشكيل تتكرّر بشكل 
ع اق ساتبيهزا اللمعفان عل آذ اتناف أمحست مات 
فهي تشير أكثر إلى انقسام مؤسّسيء فقد دافعت فنون الصورة اليدوية 
دوماً عن نفسها ضدّ الصورة الفوتوغرافية وطبيعتها الآليّة. وتطوّر 
الوضع كثيراً في النصف الثاني من القرن العشرين مع دخول الصورة 
الفوتوغرافية إلى حقل الفنون "التشكيلية". ومع اختراع الصورة 
الرقمية» التي يمكننا تعديلها على سجيّتناء عادت فكرة التشكيل إلى 
الظهور فطروا ولو بشكل قليل (فالمعالجات اليدوية المتاحة من 
خلال البرمجيّات من نوع الفوتوشوب (2780605508) ليست ذات 
طبيعة يدوية إلا بشكل غير مباشر). 


ووضع الصورة المتحرّكة خاص يجب أن يؤخذ على حدة.ء 
وخصوصاً لأسباب تختصٌ بتفرقة أماكن الاستقبال والتفكير»ء حتى 
وإن كان فن الفيديو (211 71060؟) (ص 102. ص 190). على هذا 
الصعيد كما على صعد أخرى» يؤدى فووا سنمةا مق بين الفتون 
التشكيلية التي شرّعها المتحف» والفن السينماتوغرافي الذي ينتمي 
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إلى سائر أنواع المؤسّسات. وفي وقتٍ مبكرٍ جدأء أجريت بضع 
محاولات لجعل السينما فنأ تشكيلياً. وأشهر هذه المحاولات» 
محاولة إيلي فور (عءناة عنات) (1922) تقوم على تعارض بين السينما 
المفرّغة في قالب مسرحيء الخاضعة لمفهوم الروائية» والمثيرة 
للاهتمام في نماذجها (في هذا السياق» يعطي فور مثل شابلين 
(هنامةة©))» إلا أنّها محدودةٌ بشكل أساسىء. وما يُمكن أو يجب أن 
ل ال 0 
(عناوتاأمقامغمكن) التي تقوم على لعبة شبه حرة في الأشكال البصرية 
الت يجب أن تكون أقرب إلى الفنون بشكل جوهري: "فالسينما هي 
تشكل: أال: وهي تمثّل نوعاً ماء بنيةٌ متحرّكة يجب أن تكون في 
الفاق تابحب .وتوا وينامن مو اللوسظه والنعاكتر الفى تييع أن 
تسقط إليها". ونجد المعزوفة نفسها فى بعض المقالات التى حرّرها 
فتانوان تشكيلة ون عسوم مقن الدراسة المقتضبة بقلم د 
(”ع8 16 لصدمعء8) حول القيمة التشكيلية في فيلم عنا0 3آ 
(الدولاب) للمخرج أبيل غانس (68866 061ه) الذي يصرّح قائلا : 
' صدور هذا الفيلم مثير للاهتمام كونه سيوجد فكانة في المجال 
التشكيلي لنوع من أنواع الفئنون التي ما زالت حتى تاريخه. شبه 
وصفية. وعاطفية» وتوثيقية ". (1922 ,قععم1آ). 

فوصول هذا المتكلّم كان ليضع هذه الاهتمامات في مرتبة 
ثانوية» إل أنّها دامت» وعادت كي تصبح من مواضيع الساعة منذ 
حوالى عشرين عاما (2001 ,2اع5ن84 اء عنم تستصة1) . 
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مزاوجة بين المفهومين التشكيلي والأيقوني 


.(1962 رععطلة اا ونره)ه0؟1 روسلو2ع10 مدوتمظ8) 


وهكذا فإن عبارة "الفئون التشكيلية" لا تعطى تفسيرأ مهمأ 
ودقيقاً عن الصورةء وهذا ما استلزم المبادرة في تحديد ماهية هذا 
المجال التشكيلي بدقة أكثر. ولطالما كان هذا المشروع حكرا على 
أساتذة مدارس الفنون (وهم في معظمهم من الرسامين). والكتب 
النظرية الأولى المخصّصة للصورة التجريدية» وإلى القيم التشكيلية 
بشكل عام. نشرتها الباوهارس (8831013105)» وهي مدرسة كبيرة 
تتعاطى مجال الفنون الذي جمع في ألمانيا خلال العشرينيات» جزءا 
كبيراً من نخبة الفنانين الروّاد في الرسمء والنحت» والهندسة. 
والتصوير الموتوغرافي. وصفوف كلي (116). وكاندينسكي 
(لاكاقهنلهة»1)  1925(‏ 8)» وتأملات موهولى ناغى ((ع12!-لإامطه3) 
(2)1925 هي بلا شك المشاريع الأولى المسطلية في هذا السياق. إلا 
أن هذه الكتب التي حرّرها فنانون» لا تظهر عموماء كبنيات نظرية 
حقاً؛ فكل نظام مُقترح مزاجيّ بشكل كبيرء كما يصعب تمديده إلى 
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ما هو أبعد من الممارسة الخاصة بواضعه. ولم يعد هناك اليوم خارج 
إطار هذه الكتس2 سوى بعضص المقاربات المنطقية والعالمية حول 
البُعد التشكيلي الخاص بالصورة (1962 ,ههئهووةم) . 


في الوقت الذي كنا نعتقد فيه أنه يُمكن تطبيق النموذج الألسني 
(©ناو1)كننوه) على سيميائية الأشياء بشكل سطحيء كان بإمكاننا 
القول إِنّه “فى الوقت الذي يحدول أن تتكوّن فيه 
السيميائية (عناوناه نصغة) الخاصة بالصورء فهي حتى اليوم لبسدت 
سوى سيميائية أيقونية ' (1979 ,ع5ن0101) 6 أي ما يعتبره الكتاب تقليداً 
لسيميائية الصورة. وقد واصلوا بحثهم وأرادوا تحديد إشارات تشكيلية 
إلى جانب الإشارات الأيقونية في الصورة. فللإشارات التشكيلية 
خلفية تعبيره» وخلفية مضمون؛ كما تنقل مدلولات (51851865) تحمل 
بدورها تعيينات (068016811082)») وتضمينات (هه)ة)اممهومء). والأمثلة 
التي كانوا يعطونها لم تكن مقنعة دوماء وأنتقي من هذه المقاربة 
المهمة. اقتراح بعدين للإشارة التشكيلية: قدرته التدرجية 
(2201031166ع)» : وقدرته التجسيدية (623)6:5121116) التى تخؤلنا إعطاء 
فر جنات هم الحتيوع الأزلا» أ القدوة انعد تحيةاة نيم متحيف 
يُساهم في تدارّك إحدى الصعوبات الأساسية في النظرية التشكيلية 
فكرة أن الإشارة التشكيلية لا تتعامل مع أنظمة تتألف من عناصر 
مطرنة بد رامع خناصر ور شك برسي فلا يُمكننا أن نضع بيانا 
00 بكل أنواع اللون الأزرق» إلاأ أنه * تفكينا طريج درجات 
ألوان الأزرق في عمل ماء وإعطاء كل وَادَة فتهنا قيمَة تميّزها عن 
الأخرى". (وذلك ينطبق اضيا مثلاء على سَلم ضخامة المسطحات 
في السينما أو في الصور الفوتوغرافية). أمَا بالنسبة إلى المفهوم 
الثانى» فهو يجعلنا نميّز الأعمال التى لا تملك سوى مادّة تعبير 
والجدة (مكلة» العبوز: الفوتوغرافية التي عن الأعمال التي 
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تفلك »مواد تعبير 'كتيزة (اللضيق هلا ):..وهده الأعمشبارات: المحودة 
ليست غائبة» إذ يُمكن أن نراها فى بعض الأماكن. فقد لاحظ 
فيتغنشتاين (7أعأكقمع1171118) (2)1950 انطلاقاً من أ من المقدمات 
المنطقية» أنه ليس من السهل تحويل إحدى المعطيات الحسية 
(علاعة:هكمءة عقصده4) مثل الألو ان بسهولة إلى لغة. 


فالفن التشكيلي هو الذي يُعطي شكلا إلى مادة لا شكل لها في 
الأساس. وكلمة شكل «8«ه» تعنى فى أساسها المُشْتق عن اللاتينية 
(4022): القالب. وهي بحسب تير لتحي اشكل محسوس " - 
وهذا التفسير مبهم.ء لأنْ إدراكنا لا يتعاطى إلا مع المظاهر 
المحسوسة. ولا بُدّ من أن نضيف إلى ذلك فكرة تنظيم محددء 
وتراتبية مجرّدة خاصة بالغرض المرئي» ومبدأ وحدة داخلي يجعل 
ادرف لزيد وتم ا بالسة إلى الأحرين” 1 


وقد اكتسب مفهوم الشكل عبر التاريخ» أهمية معيّنة في تاريخ 
الفنون» وخصوصا بدءا من القرن التاسع عشر. وفن الرسم» بشكل 
خاصء فقد شيئاً فشيئاً اعتباره كفن يجسّد النصوص والقيم المُئلى» 
' الكلاسيكية "» واكتسب تدريجياً مكانته كاختراع نشيط للأشكال. 
وقد شهد النصف الثاني من القرن توالي الانتقادات التي تعلي من 
شأن الفنون التشكيلية معتبرةً أنها إنتاج للأشكال. ويحلل 
روسكين(1853-1851) (115118) تيجان الأعمدة بحسب أشكالها 
(محذبة (2)0085665: مقعّرة (©008639). . . إلخ) - وهو أوّل مغال 
ناجم عن تحليل الشكل» غير المتعلق بتمثيل الأشياء. وكانت هذه 
النزعة لتبلغ أوجها مع الأعمال التي سبق أن ذكرناهاء أعمال 
المدرسة الألمانية» عصعمط 12 عل عسغاطه:م ع.آ بقلم هيلدبراندل 
(لسةءطء11110) (2)1893» ومفهو 7 قابلية الإبصار (12116اكانا) الذي 
تحدذث عنه كونراد فيدلير (2ع016ع71 20هده]1) (1887؟ ,لمصنل) 


الل 


(1916» 1976)» وخصوصاً النظريات المتطرفة لولفلين (منهاة/7) 
(1915)» التي تعتبر تاريخ الفنون (الغربية) تطوّراً مستقلاً للأشكال - 
من دون أن نذهب إلى حد البوح بالطريقة والسبب الكامنين وراء 
إمكان حصول هذا التطوّر المستقل. 

وبعد الانتقال إلى التجريد» عذت جميع النشاطات التشكيلية 
السابقة» في مرحلة لاحقة؛ منتمية إلى تحليل الشكل. وكان يوهانس 
ابقية 1 265 وهو أحد الأساتذة الأكثر تنفّذاً فى 
باوهاوس ٠»‏ يحلل أعمال الرسم بالرسم ء أثناء حصصه» فيعيدها إلى 
تركيبتها العامة المبسّطةء أو يدرس التفاصيل التي كان ينقلها» مرجعا 
إيَاها إلى أشكالها الأساسية (1988 ,ه1])6). 


التأليف 

سُرعان ما بحث تحليل الشكل عن مفردات تألفت من خلال 
التجرية. ومن الأبحاث التربوية في باوهاوس ». ومن بعض تلك التى 
خُرّرت في زمن لاحق. نلمكتنا أحل قائمة مُضمرة من العناصر التي 
شكلها. 

- سطح الصورةء وتقطيع هذا السطح بشكل ندريجي إلى 
عناصر دقيقة إلى حدٌ ماء ذات شكل بسيط بعض الشىء؛ 

اللون» يتم الحصول عليه أيضاً من خلال نمط سُلْمِ متواصل 

- سُلْمِ القيم (الأسودء ودرجات اللون المختلفة الخاصة باللونين 

واللافت في هذا هو اقتضاب هذه القائمة» التي نجدها بأشكال 
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شبه متنوّعة في جميع المراجع. إلا أنه لا يُمكن أن تفوتنا مشاهدتها 
التي تتقاطع تماماً مع قائمة العناصر الأكثر ثباتاً في كُل عملية إدراك : 
الضياء (سُلْم القيم)» واللون» والحروف البصرية (التى تترجم تقسيم 
السطح إلى سطوح أصغر حجماً [ص 13. ص 41]. إلا أنني أتحفّظ 
عن استنتاج أن ثمّة قواعد تشكيلية قائمةٌ في طبيعتها. إلآ أن ذلك 
يفترض أنْ تلك 'القواعد' عالمية بما فيه الكفاية - أقله في خطوطها 
العريضة؛ ذلك أنْ الممارسات الفعلية متعدذدة جداً في الواقع.؛ من 
اللوحات شبه الخالية من الألوان فى الحقبة الكلاسيكية فى الصين». 
إلى النُجود والرسم على الستنه عند قبيلة النافاجو 0 
التيء وبخلاف ذلك. لا تحتوي سوى الألوان مثلا. 


ويقوم عمل الفنان التشكيلي على صناعة أشكال معقدة أكثر. 
ابتداءً من هذه العناصر البسيطة» وذلك من خلال تركيبها. وقد 
خصّص كاندينسكى كتاباً بكامله (1926) لتجسيد هذه القيمة التشكيلية 
الأسانية :ا شكال مشكلءة + ووذلاك حمن .لول التقطلة )1 والخخطة واه 
من المساحة شبه المنتظمةء وإلى العلاقات التى تربط هذه الوحدات 
الثلاث في ما بينها. ومجرّد فحص العلاقة بين النقطة والسطح الذي 
تظهر فيهء يسمح مثلاً بتحديد "الرنينات الأساسية" لكل نقطة: توثره 
المتراكز (2]510106عع5مء هماكدة]). واستقراره (51311116) (ما من نزعة 
عفوية إلى الحركة)» وبخلاف ذلك. نزعته إلى "الالتصاق بالسطح" . 
وتتكائر هذه التحليلات لتشمل جميع حالات التفاعل الممكنة بين 
النقطة. والسطرء والسطحء كما تؤخذ في إطار هدفيّة أوسع تتمئّل 
في التعبير. وما يهمْ كاندينسكيء» في الواقع» هو أن يعطي قيمة 
تعبيرية إلى كُلَّ شكل يتم تحليله. وتكثر في نضّه الاستعارات (مثل 
تلك العى تعداول: القة والهنة ‏ والكى كرها بغنن غترفنه فظن 6) 
(1810)) القن تهنةاف إلى إعظاء عير خاضة إلى :قيعنة الاشتكال 
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التشكيلية ضمن برنامج شامل يقوم على جمالية مثالية تريد أن تكون 
للأشكال حياة خاصة بهاء و'نبض ' داخليٌ يجب اكتشافه. ونجد 
عند كلي (©14166) (1925) طريقة ة تفكير ممائلةء يتناول من خلاها 
العلاقات بين الخط والسطح من حيث نشاط الواحد أو همود الآخرهء 
من خلال تحليل "الخطٌ العمودي المتحرّك' مثلاً. ونص كلي هو 
أكثر اقتضابأء يتطرّق إلى موضوعين مهمّين: موضوع "الإيقاع' 
البصري. وموضوع وحدة الشكل؛ وهو موضوع كلاسيكي يتناول 
الأصل الطبيعي الخاص بالأشكال الفنية (الشتلة» والجسم البشري. 
نظامه الدو راني (عدذمغةأنععك عصغادرة) مغلا أجذا كأشكال بليوية 


فى العمق ' خاصة بالصورة الفنية). 


إن التفكير في المجال التشكيلي لا يأخذنا فقط إلى التفكير في 
الت بل ال احا أيضاً. أي في وقت وضع بنية ناشطة للمادة. 
ويصرٌ العديد من الرسامين؛ من خلال كتاباتهم. على دور اليد التي 
ترسم اللون وتضعه. وعلى دور اللمسة ,عمنهوهصة8 :1950 ,عامط ]) 
(1990 وهنا أكثر من أي موضع لخر ينفى التشفكير تخريساً ومبهماً في 
أغلب الأحيان: فقد تمت فهرسة المجال التشكيلىء وهناك بعض 
الفئات الأساسية التى تعرف عنهء من دون أن تكون له آبة مقارية 
نظرية. وازدادت الترعة إلى وضع قواعد محذدة للمقاربة التجريبية» 
مثلء في كتابات مثل تلك التي بقلم فازاريلي (1969)»: من دون أن 
يشكل ذلك تطورا بارزاً في هذا السياق. فحتّى الكتاب التلخيصي» 
كذلك الذي وضعه باسيرون (1962)» والذي يتناول المراميع ‏ بمزيد 

من النظرية والتحديد» لا يزال يعامل القيم التشكيلية وكأتها 'تنتمى 
بشكل كبير إلى الحدس. وهذا يظهر إلى أي مدى هي ف لماه 
العكاس لمزايا جهازنا الإدراكي. 


وعمل بنية الشكل الذي وصفة الرسّامون هو ما يسمّونه بشكل 
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تقليدي تركيت الضورة..إلا أن هذا المصطلح يتضمن شين معنى 
دا (2018108ه00) جمالية تفترض أنّه لا يجب أن يكون التركيب 
بارعاً فحسب» بل منسجماً ومرضياً - أيَآ تكن صعوبة تحديد مزاياه 
بدقة. وهكذا يظهر لنا التركيب على أنه فنَ النسب» أو كما فى عنوان 
كتاب الرسام والنحات غيكا (18إ68) (1927): فسيكون ثمّة جمالية 
فى النسب فى الطبيعة والفنون 18[ 855ل 1055)مممعم 5ع عدولأغطاو8) 
ا 16 0 أع 2811016. وقد كانت هذه الفكرة وراء صذدور 
تحليلات لا تُعد ولا تُحصى فى القرن العشرين. وكانت كُلّْها تهدف 
إلى إثبات أنّ هذه اللوحة أو تلك مبئية بحسب نسب هتدسية بسيطة؛ 
حتى إن البعض ذهب إلى حد إعطاء أشكالٍ أرادوفا عالمية من 
خلال تقطيع الشكل المستطيل في الإطار» بحسب نسب تعتبر 


متجانسة - وهو مفهوم مُبهم لن يتم التوافق عليه بأي شكل. 


وفي هذه الروحء لا تعن ذكو كل المي الفى كيه هما 
يُسمونه قسم الذهب» وهي النسبة بين بعدين حيث تكون "الواحدة 
للأخرىء ما هي الأخرى بالنسبة إلى جمع الاثنين". وبساطة 
المعادلة (69032108)؛ التى تحذد هذه النسبة». وبعض خصائص 
الرياضيات المدهشة 555006 عنهاء سلكت الأضواء فى انّجاه 
العدد الذهبي منذ قرون (1995 ,5ا80606). وكثيراً ما ساق عصر 
النهضة من خلال حبه للمهارة» اليدوية والفكرية»ء في الإجلال (بما 
في ذلك عند فئانين مثل ليونارد (602810) أو ا مثل كيبلر 


(2) بحسب علم الجبر (2+6) /6 > 8 /8 :(21885:6). وهذا ما عطي علاقة 
8 الذي يُقال عنه "الرقم الذهبي" بين جانبي المستطيلء وهذا ما نتبيّنه بسهولة. 
(يُمكن القول إِنْه ليس بعيداً عن الحجم الحالي المسيطر بالنسبة إلى صورة الفيلم عناونصدا؟) 
([1,66] إلا أن هذا الرفم لا يزال بعيداً جداً عن '16/ 9" وهي النسبة الخاصة 
بالتلفزيون). 
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(عامء1)): إلا أن القرن التاسع عشرء وبعدما ترك الرياضيّون هذه 
المسألة (التي أصبحت تافهة)» هو من أوجد مصطلح 'القسم 
الذهبي ' عوضاً عن 'الرقم الذهبي"' . عاد لا الكشف عن مفتاح سر 
خفيٌ من الطبيعة بأسرها. 


وفي القرن العشرينء أعاد بروز الرسم التجريدي الاعتبار إلى 
الرقم الذهبي » وتيعد آثارا على ذلك عند الكوربوزييه (معنوداطره©). 
أو دالى (نله2)» وفى نظريّات آينشتاين (5أه6:وم81) (التى تعاقب على 
نشرها في هذه النقطة بالتحديد ميتري (ضاذ8)؛ في عام 1963). 
بشكل عام» لا يجب التقليل من شأن "علم الهندسة السري لدى 
الرسامين' » الذي نجده في العديد من الحالات. في بعض الأحيان» 
كان تكاثر التركيبات الهندسية في لوحة ماء يساهم في بناء هيكله 
التمهيدي » إلا أنّه في معظم الأحيان» لم بك المشاهد يرى سوى 
النسب الضخمة جدا. علم الهندسة ليس بعلم تركيبي» فهو لا يزال 
يُمثّل قيمة جمالية» مع ما يحيطه من إبهام. 


إن التركين على عله 'الهندسة التركييى ديك تسبيا؛: بحسب 
الأبحاث الأكاديمية في القرن التاسع عشرء يتعاطى هذا العلم بشكل 
مباشر مع المادّة القابلة للتشكيل في اللوحة» أو حتى مع مادته 
الأستوضة أرراكذ راي عاونا ترد فنَ التشكيل كفن وضع 
الأشخاص» وفالاكساءة والديكور بالشكل المناسب : هذا هو المعنى 
الذي يُستعمل به هذا المُصطلحء وخصوصاً في مؤتمرات الأكاديمية 
الملكية للرسم في باريس (ععنناصاءم 18 عل ع1هلزه: عنص40206). في 
المَرنين السابع عشره والثامن عشر (2006 ,اعطءنك8ة عد متعاكمعغطءنآ). 
ولم يشمل فن التركيب ترتيب العناصر القابلة للتشكيل» من حيث 
القيمة. واللون» والخطء والمساحة, إلا عندما ابتعد الرسم عن 
التقليد. 
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يُمكن تطبيق الترتيب في كُل صورة» من حيث تنظيم المادة 
القابلة للتشكيل في الصورة بشكل مرئي. ونتوسع في استعمال هذا 
المفهوم بالشكل الأبرزء في الصورة الأوتوماتيكية» وتحديداً في 
الفوتوغرافية. لطالما شدّد العلم النظري على طبيعة هذه الأخيرة (ص 
6)» وما فاجأنا أوَلا فيهاء هو غياب القصدية: 'فالعين' في آلة 
التصوير لا تقوم سوى بتسجيل ما تجده أمامها كما هو على طبيعته. 
لطالما اختبأ التركيب في التصويرء أمام العدسية» فتقاطع في مدلوله 
مح المغتق الكلاسيكي للكلمة» أي تزتيب عناضر مُضورة.:ولايوقر 
رسام الوجوه الشهير نادار (848) بجُجهداً في ترتيب الشكل الذي 
يرسمه بطريقة معبّرة» أو حتى أن يضعه فى إطار ديكور - حيث 
يعطيه آخر ون من ديسديري (160150651) إلى ريلاندير (تعلموالاعظ8). 
أهمية أكبر. كان لا بُدَ من انتظار الحركة المعروفة باسم التصويرية 
(©0513!1550]ءذم) في أواخر القرن التاسع عشرء كي يتمكن التصويرء 
ومن خلال نسخة عن اللمسة التصويرية أن يؤكد هو أيضاً ميله 
لتركيب عناصر قابلة للتشكيل. إن فنْ التصوير هو بصمة» ولكنه 
بصمة مسكوبة في شكل» وفي هذه المفارقة بالذات يكمن جوهر فته 
(1987 بطعه1؟), - ١‏ 

وتتعقّد المسألة أكثر فى ما خصٌ الصورة الأوتوماتيكية 
التتدركة» السيعماء: والفيديوع أو قبرهاء والى جاض التركييه من 
حيث منحى قابلية التشكيل في المفهوم. هناك الرنين الموسيقيّ 
للكلمة» الذي يفترض أنه يُمكن احتساب تنظيم الفيلم من حيث 
الوقت» من خلال بعض الانتظامات» والإيقاعات. في الواقع» وهذه 
هى الحال فقط في داخل ما سحي "السيهما التخرييية ”0 وَالتى 
تفكل و رومن بين كل المؤسسات السينماتوغرافية» تلك التي تقترب 
بعزم كبير من مؤسسة "الفنون التشكيلية" (لدرجة أنّْها تُقَدّم اليوم في 
الأماكن نفسهاء وخصوصاً في متحف الفن الحديث). ومنذ 
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عشرينيّات القرن العشرين» وأفلام روتمان (مههص])]نا8)» وإيغلينغ 
(#هناءوع5) أو ريختر (162طعءن8) تترككز على حسابات مهل كثيرة الدقة 
في بعض الأحيان» بقياس الصورة المُجمّعة» والتي يُمكن أن تتمئل 
من خلال تركيب ما. ونجد الاهتمام نفسه في أعمال السينما 
' التركيبية" في ستينيات وسبعينئيّات القرن العشرين» وحديئا في 
الكثير من أفلام الفنانين» التجريديّين وغير التجريديين. إل أنه يجب 
التذكير أنه وإن كانت عين المُنفْذْ أو الناقد تستطيع تمييز تركيب قابل 
للتشكيل فى الفضاءء. إلآ أنْ العين المُجرّدة غير قادرة تقريباًء 
بطبيعتهاء على إدراك العلاقات الزمنية» كما قاله بشكل صريح العديد 
من منظري السينما (1965 ,841]51)» وكذلك فمفهوم الإيقاع. وأكثر. 
مدهوم سركي لا يطبق في السينما بشكل سهل» فهو يطبق في 
أفضل الأحوال» بشكل مجازي» وفي أسوأ الأحوال يكون في غير 
مكانه كلياً (هذه المعو هي ذات طبيعة عامة (1967 ,لإ»8/121015)). 


1.2 الصورة. الخيال». اللاوعي 


الصورة الذهنية 

إن مفهوم الصورة الذهنية. هو و في الوقت نفسه تافه ومشوش. 
إنه تافهء» لأنْ فى إمكان كل إنسان أن يختبره بنفسه يومياًء من خلال 
أشكال عذديلة. الذكريات». والأحلام بشكل عام وأحلام اليقظة . 
والخيال... ولكن إن أظهر الاستبطان (108ء6م0205هة) إلى جانب 
العديد من التجارب وجودها الحتمى» فكيف لنا إذا أن نتصوّر هذه 
' التصويزية ') صورٌ حقيقية: من حيث إِنْ جزءاً منها على الأقل يُمتّل 
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الواقع بحسب نمط أيقوني؟ أم إِنْها (وبحسب وجهة النظر "الوصفية' 
("2311516طه 1م مءوع0")) صور تمكل الو اقع بشكل غير تباكتر) فتكيية 
أكثر الصور اللغوية؟ والشجار ثاقب أكثر مما تفترضه كلمات 
لفون سو" اللغة "ير لأ الكل فق على أن الآمر أ علق بالعمور 
بالمعنى اليوميء. أو الظاهراتي للكلمة. إلا أنه لطالما تم إيجاد 
حالات في مُختبرات علم النفس. حيث يخلط الأشخاص بين 
الصورة الذهنية والإدراك» وكأتها تُظهر أن ثمّة تشابهٌ وظيفى بين 
الاثنين. ١‏ 

وتدور العديد من الفرضيات حول الصورة الذهنية (لا يُشْكَك 
في حقيقتها) حول فرضية ترميز لا يكون لفظيأء ولا أيقونيً. ولكن 
5 طبيعة شبه وسيطة (انظر من بين كثر آخرين : :1969 ,سأعطد:م 
6 ,امه اطء5 :1994 ,تتزاووه؟1 :1989 ,قتهء2) ومن دون أن تخضع 
هذه الصور إلى عمليات اختبارية من العيار نفسه» من الممكن» أو 
المُرجَْحء أنّهِ يُمكن أن نقول الشيء نفسه عن الصورة اللاواعية. إلآ 
أنه لا يُمكئنا أن نذهب أبعد من ذلك: ما من أحد يعرف. حتى فى 
االمقارنة المغرنية “كن د 5د اليو الحقيقية لصون التعس: 
بالمعلومات» و"تتلاقى' معها - بالأحرى الصور اللاواعية. 

الصورة والخيال 

إن مفهوم الخيال يُظهر بشكل واضح هذا التلاقي بين مفهومين 
من الصورة الذهنية. بحسب المعنى الشائع للكلمة» يندرج الخيال 
ضمن مجال التخيّل من حيث ملكة الإبداع» وإنتاج الصور الداخلية 
التي يُمكن تجسيدها. ولتُعيدَ ما قاله سارتر (535]56) (1940)» الخيال 
مُتلازم بشكل عقلي (أي مفهومي) مع وظيفة الوعي "التي يصعب 
تحقيقها", التخيّل. كما أن هذا الممصطلح هو مرادف في الاستعمال 
الشائع ل "الوهمي' و'المُبتكر"» ويتعارّض مع الحقيقي (وحتى في 
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بعض الأحيانء مع الواقعي). وفي هذا المعنى التافه» تُظهر الصورة 
الذهنية» كما الصورة التمثيلية» عالماً خيالياً بحيثيّاته (656ع6ذ) . 


وطرح سارتر متوافق مع الموقف الظاهراتي (الهوسرلي'* 
الذي كان موقفه: الصورة الذهنية لا يُمكن فصلها أو مشاهدتها؛ إِنْه 
شكلٌ من أشكال الوعي. فهي تختلف بشكل ملحوظ عن الإدراك. 
في أن الوعي الإدراكي يلتقي مع الشيء» فيما الوعي الخبالي». ينظم 
الأشياء ويركبها؛ أوء إن أردناء الصورة هي الطريقة التي يظهر من 
خلالها الشيء إلى الوعي. ونتيجة ذلك» لا تسمح الصورة الذهنية 
بمراقبة الأشياءء فنحن لا نتعلّم شيئاً من خلال هذه الصورةء لأنها 
لا تحتوي إلأ على ما وضعناه فيها: وبالعكسء. من المؤكدء أن 
الإدراك يبح مجالا للتعلّم في الأشياء المرئية. باختصار فالصورة 
(الذهنية) 'تُفنى': 'فقول: "لدي الصورة الفلانية' يعنى 'أنْنى لا 
أرق شيا 0 التقازية الليورة التخالية». والصورة الذهبية؛ وعلن 
الرغم من مفرداتها ومفاهيمها الخاصة - التي أدّت إلى أن تكون 
موضع نقاش حاد بين فلاسفة النصف الثاني من القرن العشرين - إلا 
أنها تقول بوضوح أمرا واحدا: كلمة "الصورة" لا تغطي المعنى 
نفسه ولا الوزن نفسه إن طبّقناها على ما يحدث فى الخيال أو ما 
بنجي عن الإدراك: بالسية إلى الصيؤرة افق الفعتن المأخوة قن هذا 
الكتاب» أي إِنّه غرض مادي يتضمن ميزات تشابه (ص 260) - هذا 
يفترض علاقة مبهمة مع عالم الخيال. فهي نقيض ذلك «لأنها 
موضوعية)»؛ إلا أنتها تهدف إلى التنافس معهء وإلى اجتياح النفس 
بطريقة غير مُشابهة» ولكن بالأهمية نفسها. 


وعلى الرغم م أن النظرية اللاكانية (عممءنهمةء12) هي نظرية 
(#) الخاص بإدمون هوسرل (21ءودنط1طآ 0مهصك8) . 
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مُجرّدة أكثر من الظاهراتية التي يُنادي بها سارتر الشاب». فهي على 
ابسيناه أكين إؤقافة عاذفة بين ني لعجن الكلينة " مدورةة: 
بالنسبة إلى لاكان (352هع1.82) (1964)؛ الشخص هو نتيجة رمزيةء يتم 
إراكها م خلال سكة من الدالات» الى لآ تكنببب المعانن. إلا 
من خلال علاقاتها المُتبادلة : إلا أنّ علاقة الشخص بالأمور الرمزية 
ليست مباشرة» إذ إِنْ الرمزي ومن حيث تركيبه» يخرج تماماً عن 
إطار إدراك الشخص. ومن خلال تشكيل الصور الخيالية تتم هذه 
العلاقة: من جهة من خلال "صور خيالية في إطار علاقات اعتداء 
إباحي حيث يتم تكوينها" أي الأشياء التي تتعلق برغبة الشخص؛ 
ومن جهة أخرى مع الممائلات» "منذ الأوربيلد (171+6113) (الصورة 
البدائية) المرآوي إلى التحديد الأبوي للمثال الأعلى للأنا". يُشِير 
مفهوم الخيالي بالنسبة إلى النظرية اللاكنية إذاء "17 إلى علاقة 
الشخص مع التحديدات المكونة» [...]» و2 - علاقة الشخص مع 
الواقع» التي تتميّز بصفتها الوهمية". لطالما أَصَرّ لاكان على وجوب 
ربط كلمة "الخيال' بكلمة "الصورة' بشكل وثيق. فبالنسبة إليه» إن 
الصور الخيالية التي يكوّنها الشخص. هي صور ليس فقط من حيث 
كونها وسيطةء وبدائل» بل أيضاً من حيث إِنْها تتجسّد بطريقة 
محتملة من خلال صور مادية» ابتداءًَ من الصورة المرآوية لجسم 
الؤلك عدلذل: مروخلة الهراة" ؛ 


وعندما يتكلم أرنهايم (1989) عن التركيز الذاتي كظاهرة مكوّنة 
لإدراك الصورء يُمكننا أن نترجم هذا الشرح بسهولة بالرجوع إلى 
المرأة اللكنية. يشكل طبيعي» ما سيفصل دوماً هاتين المُقاربتين هو 
حجر اليحكٌ المُمثل هنا في اللاوعيء الذي لا يُعطيه المعرفيون أي 
اعتبار» إنَا ظئّاً منهم أنه خفيٌ» أو لات لوووط فيه سورى كا 
موازيا "ما قيل الو عي " (أدءاءقهمه-6رم) التي اكتشفها فرويد 
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(لنا1:6). وثمة مفهوم مشابه عن الخيال طبقه ميتز (84612) في 
السينما (1977). فالسينما لا تقدّم أي وجود حقيقي للأشياء» فهي 
تتألف من ممثلات» أو دالات» خيالية ذات معنى مزدوج - المعنى 
الاعتيادي والمعنى اللاكاني - للكلمة. وفي السياق المباشر لمقاربة 
لاكان؛ الذي يربط الخيالي بالمطابقات بشكل وثيق. يطوّر ميتز على 
هذا الأساس نظريةً عن المطابقات خاصة بالمشاهدين» تقوم على 
مستويين: التعرّف "الأوّلى' عند الفرد المُشاهدء بمجرّد إلقائه نظرة 
على المشاهد» والتطابقات 'الثانوية"» مع عناصر في الصورة. تقدّم 
الصورة الفوتوغرافية فرصة كبيرة لأخذ الأفراد إلى عالم الخيال. 
وهذا سببٌ من الأسباب التي أذت إلى تطوّر نظريّتها بشكل موسّع 
أكثرء إلآ أن كُلُ صورة يتم نشرها في المُجتمع بواسطة جهاز محدّد 
تنطبق عليها المُقاربة ذاتهاء لأنْ الصورة التمثيلية في الأساس تلعب 
على سجلّ مزدوج بين الحضور والغياب: فكُلٌ صورة تكوّن شبكات 
من المطابقات. كما تعتبر عملية تعرّف المشاهد على نفسه نوعا من 
النظرة. لا شك في أنْ المُطابقات "الثانوية' تختلف جداً من حالة 
إلى أخرى: فعددها أقل» كما أنها أقل قرّةً أمام لوحةَ ماء وحتى 
أمام صورة فوتوغرافية» منه أمام فيلم ما. 


كنا سق أن :ذكرنكن يُمكن أن يتعلّق تنظيم الفضاء بشكل عام» 
ببنية رياضية (ص 0 إلا أنْنا نصف تمثيلا ما (من خلال صورة) من 
الناحية النفسية على أنه تنظيم للعلاقات القائمة التي نعيشها مع 
شحناتها الغريزية» مع خاصّة غالبةٍ حسية وعاطفية (لمسية أو بصرية) 
وتنظيم فكري دفاعي (1976 ,لإمه©) . . . تكتسب العلاقة القائمة إذأا 
نين التكاهة. والصوية عيذ كشناتن + كنا حجني أنهناء عد و 
يُمكن أن يُنسب إلى الأحداث المُمثْلة: وإلى البنية الزمنية المقنسقة 
منها. وهذه العلاقات المُرتبطة بالبنى تصف مسافة نفسانية يُمكن 
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تحديدها بالتالي: "المسافة الخيالية النموذجية التي تنظم العلاقة بين 
الأشياء في الصورة من جهة.ء والعلاقة بين الشيء الموجود في 
الصورة والتشاه: من جهة أخرى '(1963 ,اوأققعطة:) . . ٠.‏ وهذا 
المفهوم ليس علمياً بالتأكيد؛ إذ لا يُمكن قياس المسافة النفسانية 
0 وعلى الرّغم مما يحيط به من غموضء» فهو يشير بشكلٍ 

ضح إلى أنْ الوهم والرمز» وإن كانا يُمئْلان فعلاً قطبي العلاقة التي 
0 بالصورة التمثيلية» فهما ليسا النمطين الوحيدين الممكنين في 
هذه العلاقة» بل بالأحرى نمطاها القصويانء والتي يُمكن بينهما 
تحقيق جميع أنواع المسافات النفسانية الوسيطة. 


وكان تشبيه المسافة النفسانية يؤخذ في بعض الأحيان بشكل 
خرفي. وهذه هي الحال في نظرية الناحت ومؤرّخ الفن الألماني 
أدو لف هيلدبراند (57:280ع11:11 ع11ه0ه) (1893) الذي كان يميّرز 
نمطين لرؤية الأشياء فى الفضاء : النمط القريب (ناهبيلد (10أططةل©))» 
الف يزارق روفن الأضاءء شكل عاد قن النقياء الدى تعش لدة 
والنمط البعيد (110طه:ء1) الذي يوازي 17 هذا الشكل نفسه بحسب 
القوانين الخاصة بالفن. وإلى هذين النمطين في الرؤية.» كان هيلدبراند 
يربط توجهين من الفن التمثيلي: القطب البصري» الذي يختص 
بالرؤية من بعيد» حيث يؤدي المنظور دوراً كبيراًء والذي يوازي 
الفنون التي تمنح امتيازاً للمظهر (الفن الهلنستي مثلا)؛ القطب 
اللحسي:(الخاصض :اجون )ل( اللا يععلق: بالنظو عن ترني»: حيف دز 
التركيز أكثر على وجود الأشياء» ونوعيّات السطحوح.ء بطريقة منمنمة 
أكثر (الفن المصري مثلا). وبين هذين القطبين» ثمّة نمط من الرؤية 
لمسي/ بصري يوازي مجموعة من المدارس وحقبات تاريخ الفن 
التي تزاوج بين الرؤية من بعيدء والرؤية من قريب (مثل الفن اليوناني 
الكلاسيكي). 
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وقد حظيت هذه النظرية بنجاح كبير (ص 127). وما زال 
صداها يترد بشكل شبه واضح عند كُل أجيال مؤرّخي الفن في 
مطلع القرن العشرين» وخصوصا عند ريغل (اععنظ) (1899). 
وولفلين (1128اة/لا) (1915)» وصولا إلى بانوفكسي (لإع015[1موط) 
(1924). وعاود الانقسام بين الرؤية البصرية» والرؤية اللمسية (أو 
'اللمس البصري') الظهور في نهاية القرن العشرينء أوّلاً في إطار 
منظور ظاهراتي عند مالديني (843141861) (1953): وثمَ بشأن 
الر سم عند فرانسيس بيكون (8مع836 ؤأعصةء). (1981 ,ع2داعاء0آ) 
وحتى السطح السينماتوغرافي الكبير (1982 ,1عتائطه8) . واقتراح 
هيلدبراند يتقاطم مع حدس كبير في المقاربة 'البيئوية' للإدراك 
التي تطرح فرقاً مبدئياً بين نمطٍ طبيعي للرؤية يسمح بأن يدور 
حول الأشياء» وأن يقترب منهاء وأن "يلمسها" بواسطة العينين» 
ونمطٍ منظوري اوهو طبيعي أقل بكثير من الرسم. وبما أن فكرة 
الازدواج في نمط الرؤية (15108؟ ع0 722006)». والمسافة الفاصلة بين 
الداخل النفساني والمشهد المرئي» راسخة بشكل ثابت في تجربتنا 
العفوية الخاصة بالعالم المرئي؛ كما تؤكد أيضا هذه الجملة من 
فيلم كونتزيل (([0126د) وغراندريو («ناء012201)). ع تنااصاعم 2آ 
عأةلطنكت (1981): "يبدو أنْ اللمس يغلب النظرء أي إِنّ المساحة 
اللمسية تتغلب على المساحة البصرية. فالأمور تحدث وكأنّ نظرنا 
ليس سوى وصلة لأصابعناء وهوائىٌ لجبيننا" (1990 ,5ناه1اء8). 
وفك سكا د قن سياف ملكي لقي يتيَحَذَبَكَ: كلمة 
بالوش (76ءدله). أي د | الفيديو المَصغْرة التى اخترعها جان 
بيار بوفاليا (8621008018 256و1ط-2قع1). وكأنّها 0 فى طرف 
الإأصبع " عالعملا سماخ عل 5عع33:56 الاوء نامل[ 0000 لذ -.ل) 
((1988 ,1تامالاء8] . 
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الصورة واللاوعي : مقاربة التحليل النفسي 

إِنْ إحدى الأفكار الأساسية التي تضم مقاربة التحليل النفسي 
الخاصة بمشاهد الصورة تقوم على إبراز العلاقة الوطيدة بين اللاوعي 
والصورة: فالصورة تحتوي عناصر موجودة في اللاوعي؛ والعكس 
صحيح» فاللاوعي "يحتوي" الصورء والتمثيلات. إلا أنّه يستحيل 
تحديد تحت أيّ نمط تقوم هذه المصوّرات في اللاوعي»ء لأنه 
وبحسب تحديد اللاوعي» فهو ليس متاحا للاستقصاء ا ولا 
يعرف إلا من خلال عروض تخونه وتكسب عن بعض الأعراض. 
وكون هذه الصور في هذه العروض تؤدي دوراً مُحدّداًء لا يعني شيئاً 
عن وجودها في اللاوعي» ويبقى هذا السؤال من الأسئلة الأكثر 
نظرية في كُلّ المذهب الفرويدي. 


ويميّز علم النفس التحليلي لدى فرويد فينتويين .من النشاط 
النفساني: المستوى الأوّليء وهو يُعنى بتنظيم العمليات اللاواعية 
(العوارض العصابية . والأحلام...). والمستوى الثانوي» وهو مستوى 
والسيطرة» ورّيّما الكبت» والطاقة النفسانية الأولى. الخاضع ا 
الواقع: وهو مستوى التعبير الاجتماعي, المُتحضرء من خلال 
وسائل التعبير وضغوطاتها المؤسّساتية» التى تولد تمئيلات وخطابات 
منطقية. أمَا المُستوى الأوّل فهو مستوى التدفق الحُر للطاقة النفسانية» 
الذي يتحوّل من شكل إلى آخرء امن تمثيلٍ إلى آخر. من دون أيّة 
00 لعا ل ترا ريم 00 
وتكثفه. وهنا تتدخل الصورة بطريقتين : كما تتجلى في اللاوعي » 
وكماء في لعبة الصورة الفنية» تشكل عارضاً من الأعراض 
(1971 ,لعهاوملا.]1). أما حجر العثرة الذي يعرقل هذه النظرية». فيرتبط 
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في استحالة الوصول إلى اللاوعي بشكل مباشر » وفيما يج عن ذلك 
من ضرورة تفسير الأعراض - أي ترعينها بطريقة اعتباطية نوعاً ما 
في تعبير آخر. 


2.2 المعرفة. الاتفاق, الوهم 

يقترح رودولف أرنهايم (ساعطمعخ طماه0): تثلصبغية2* 
عملية حول قيم الصورة في علاقتها مع الواقع 

عقي تجغيلة:«الضورة التشيلبة فى تللك العن تيون الأشنياء 
ذاتها"). مفهوم التمثيل مهمّ؛ وسوف نعود إليه لاحقأ (ص 169. ص 
0)») ولكننا سوف نكتفي الآن في افتراض أننا نعرفها بشكل حدسي. 

2 - قيمة رمزية: الصورة الرمزية هي التي 00 الأشيياء 
التجريدية (' بمستوى تجريدي مرتفع بالنسبة إلى مستوى الصور 
نفسبها" ): ومفهوم الرمز مشحون تاريخياء وسوف نعود إلين ذلك 
أيضاً (ص 159). إلا أنْ القيمة الرمزية لصورة ما تُحدّد بشكل 
براغماتي. راكتوسن لي شيء » من خلال فدرة تقبل الرموز 
المصورةء من 2 قبل المجتمع (هناك الكتبو من الصور الرمزية من 
الماضي . وحتى الحاضر» التي لا نفهمها لأننا لم نعد نتعرّف إلى 
الرموز المصورة فيها). 

3 - قيمة إشارية : بالنسبة إلى أرنهايم» تُستعمل الصورة كإشارة 
الذي يفرض نفسه في هذا السياق هو مثل لافتات بعض إشارات 
السيرء مثل تلك التي تفرض تحديد السرعة (حاجرٌ أزرق داكن ماثل 


(*) مجموع الطرّق التصويرية الملوّنة القائمة على تفريق الألوان الرئيسية الثلاثة : 
الأزرق» الأحمر والأصفر. 
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على خلفية عاجية). والحقيقة أنْ هذه الصور ‏ الإشارات هي بالكاد 
صورٌ بالمعنى الشائع للكلمة (الذي يوازي إجمالاً الوظيفتين الأوليتين 
اللتين حددهما أرنهايم). 

وقد شكل موضوع التمييز بين التمثيل والرمز موضوع كثير من 
النظريات (186759 ,561506)» وفي السنوات اللاحقة» إلا أنْ الواقع 
ليس بسيطأ جداء فما من صور تجسّد بشكل تام واحدةًٌ من هذه 
الوظائف. وواحدة فقط؛ والأغلبية الساحقة للصور هي»؛ وبنسب 
متفاوتة» من طبيعة القيمتين الأوليتين اللتين حدّدهما أرنهايمء وأحيانا 
القيم الثلاث في أنِ معاً. فعلى سبيل المثال» وفي الكثير من حالات 
الصلب؛ نجد عند أسفل الصليب جمجمة بشرية» تجمع في طريقة 
جليّة التمئيل (جُجمجمة) والرمز (الوفاة). ولكن في بعض الأحيان» 
تعلو هذه الجمجمة نفسها ساعة رملية (تمثيل» ورمز) مع جانحين» 
يرتبطان مع سائر عناصر الصورة بعلاقة بعيدة ما فيه الكفاية كي 
تجعل من المجموعة إشارةً اصطلاحيةً بشكل محض «(الوقت 
الهارب). | 

التمييز والاستذكار 

نتوحخى من الصورة في بعض الأحيان أن تُدخلنا إلى عالم مغاير 
عن ذلك الذي نعيش فيه. غالبا ما سعت الصور الفنية إلى أن تجعلنا 
نرى أشياء مستحيلة» إمّا من خلال تمثيلها بنمط خيالي (من خلال 
تحوّل بسيط في قوانين العالم الحسّيء مثلاً في وجود حيوان 
القارن أو التئين)» أو من خلال تمثيلها كصورة عن عالم آخر 
(الجئة وجهئم. وحديقة عدن)»ء أو أخيرا من خلال قلب النظام 
الموجود فى الصورة بشكل طفيف والتى تصوّر عالماً عادياً (تخخص 
رسامون في هذا الال ومن عله الرناء ماغريت (1128116)). 
أمَا بالنسبة إلى الصور الشعبية» فيمكن أن نقول إِنّها أدت أيضا هذا 
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الدور - وصولاً إلى ألعاب الفيديو في نهاية القرن العشرين» وبداية 
قزننا الحالي» حت إن أجذات العديد منها تجري في عالم غير 
حقيقي. ما شكل مصدر وحي للكثير من الأفلام من نوع 015150682 
(1999)» وصولاً إلى «منامعءم1 (2010): مروراً بالثلائية الشعبية 
 1999( 3‏ 2003). والوظيفة الخيالية للصورة مهمةٌء من الناحية 
الاجتماعية والنفسية؛ كما أنه تمّ تقديمها على أنْها الأهم (من قبل 
الصسوربالمدن (وعأكتلة6عداة)» مثلا الذين لم يؤثروا أبدا على هذه 
النقطة). 


إلآ آنه يُمكننا أن تفكر أنْها تأتي في مرتبة ثانوية بالنسبة إلى 
وظيفة أخرىء تبدو في الظاهر أكثر بساطة» إل أنها شائعة أكثر: من 
وطن الضورةا ان كد دبعاذتها العام لسرن بان سند الى 
تؤدي دور اكتشاف المرئيّ. وقد رأينا (ص 19» والصفحة اللاحقة) 
أن العلاقة بالمرئي مهمّة بالنسبة إلى نشاطنا الفكري: فالصورة تجعلنا 
نتقنها ونسيطر عليها. وقد فكر غومبريش (002108) (1965) بشكل 
شبه حصري في الصور الفنية» فقابل شكلين أساسيّين من أشكال 
الاستثمار النفسي في الصورة: التمييز والاستذكارء والثاني بالنسبة 
إليه هو الأكثر عُمقاً وأهميةً من الأوّل (ص 84). ويتوافق هذا التفرُع 
الثنائي بشكل كبير مع التمييز بين الوظيفة التمثيلية والوظيفة الرمزية؛ 
التي شكن عدا ترجماتها من الناحية النفسيةء فتشدٌ الأولى بانّجاه 
الذاكرة» والعقل؛ والوظائف التفكيرية؛ والأخرى بانجاه فهم 
المرئي» والوظائف الحسية بشكل مباشر. 

كب ترع م كنك العلافة يوم السيوو دوا لقيان زر اقفن ا عكد: 
من الأسئلة بشأن علاقة الإنسان ببيئته» والصور التي يكوّنها عنها في 
فكرهء. والمعلومات التي يعرفها بشأنه. وكذلك شروط استخدام 
الصور المادية» وإنتاجها. أمّا الحالة القصوى المهمة بشكل خاص 
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فنتجلى في الوهم الذي ينشأ عن الصورء وذلك لأنّها تُدخل كُلْ هذه 
الجوانب. من خلال مزج البعض بالبعض الآخر. 

الوهم وشروطه 

لنتكلم بدفة» فالوهم خطأ يطال الإدراكء أي إنْه التباسٌ تام 
ومغلوط بين الصورة وشيء آخر غير هذه الصورة (ص 43). وهو 
5000 المعهود الذي تُدرك من خلاله الصورء ولكن عكس 
ذلك. هو حالة استثنائية إن تمّ الحثْ عليه عمداًء أو إن حدث 
صٌدفةً. إل أنه في إدراكنا لكل صورة» وخصوصاً إن كانت تمثيلية 
تكن سير بيد دل ررقن الويع طا عا سكل يوسي بداقا؟ 
عندما لا يحدث ذلك إلا عند قبول حقيقة الإدراك المزدوجة في 
الصور (ص 39). وعلى امتداد الحقبات» تم تقويم الوهم على أنه 
هدفٌ مرجرٌ للتمثيل» أو بخلاف ذلكء» تمّ انتقاده باعتباره هدفاً 
سيّئاء ومخادعاء لا نفع منه. إلآ أن هذه الأحكام التقويمية لا تطلعنا 
على أي شيء نشان العلاقات بين الصورة والوهم 

وتُحدّد إمكانية الوهم بواسطة قدرات الجهاز البصري نفسهء في 
التحديد الواسع الذي أعطيته له. ولا يُمكن للوهم أن يتحقّق إلا إن 
تم تحقيق شرطين : 

اقرط إدراقى: اضيا ايكون التجهاز المصري )فى 
الظروف الموضوع فيهاء عاجزأ عن التمييز بين نوعين أو أكثر من 
لكر وهكذاء في السينماء وفيى ظروف عرض الفيلم الطبيعية؛ 

تعجز العين عن تمييز الحركة الظاهرة من الحركة الحقيقية. بشكل 
عامء وبما أن الجهاز البصري يبحث في معظم الأحيان» وبطريقة 
عفوية» عن إشارات إضافية عندما يكون إدراكه مبهماء فلن يكون 
هناك وهم إلآ إن كانت الظروف التي نضعه فيها تحديدية ما يحول 


دون أن يقوم بتحقيقه بشكل طبيعي. 
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رسمٌ خذاع: انظر بشكل خاص كيف أن الرسائل والمغلّفات تبدو 
وكأنّها تخرج من الإطارء المرسوم هو أيضاً 
(كورنيليوس جيسبريخت (ااءةىطوززة) كناتاعه:00)), 
عام 1660 تقريباء لوحة زيتيةء 83,4 << 101,9 سمء 
متحف الفنون الحميلةء غان (6280)) . 


ب) ‏ شرط نفسي: كما سبق أن رأيناه أيضاء ينصرف الجهاز 
البصري الموضوع أمام مشهد فضائي معقّد بعض الشيء», إلى القيام 
بعملية تفسير حقيقية لما يُدركه. فلن يتكوّن الوهم إل إن قدّم تفسيرا 
معقولاً للمشهد الذي يراه. هذا هو الحُكمء وبالتالي يتأثّر الوهم 
بالحالة النفسية للمُشاهدء وخصوصاً بتطلّعاته: وهو ينجح بشكل 
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أفضل عندما يوضع في حالة الشيء المُنتظر. وهذا هو معنى الطرفة 
التى تتناول رسامّين يونانيئين زوكسيس (15<ناع2) وباراسيوس 
20" وكان زوكسيس متهورا برسمه حبوب العنب التى 
فلدها أفضل تقليد لدرجة أن العصافير كانت تأتي لنقرها””. تراه 
باريسيوس على أنّْه سيخدع خصمه. فدعاه إلى مَرسَمِهء وجعله يرى 
أنواعا مختلفة من الرسوم إلى أن رأى زوكسيس في إحدى زوايا 
المرسّمء لوحةٌ مخطَاةٌ بقُماش» موضوعةٌ بوضعية واقفة على طول 
أحد الجدران. فشعر بفضول لمعرفة ما كانت تخيبّئه تلك اللوحة التي 
وعلى ما بدا له. كان الآخر يُحبّئها عنه» فراح يرفع عنها القماش. 
فأدرك أن كُلّ ذلك لم يكن سوى رسم خدّاعء وأنّ اللوحة والقُماش 
كانا ملوّنين على الحائط مباشرة. ربح باراسيوس الشرط. فخدع 
الرجل الذي كان بدوره يخدع العصافير. ويُجسّد نصره بشكلٍ خاص 
اهيدة استعداد الإنسان كي يتم خداعهء فلولا رأى زوكسيس هذا 
الرسم الخدّاع فجأة. لم يكن ليكون بلا شك بهذه الفاعلية. ويُمكننا 
أن نتبيّن هذا الأمر مع أعمال حديثة» مثل منحوتات دوان هانسون 
(1138508 56قنا10)» وهي تمثيلات ممتازة عن اشير يق متوؤسطي 
الحالء لدرجة أنه وإن وُضعت في إحدى صالات المتاحفء. سنظتها 
حتماً وللوهلة الأولى» زواراً من بين سائر الزوّار. 

ونجد جميع أنواع الأوهام الطبيعية. فيعض الحشرات تتمتّع 
بقدرات إيمائية مُذهلة: العنكبوت الذي يقلد النملة» والفراشة التي 


ع 


لها ' رأس " آخر من الخلف» والحشرات التي لمترج بعساليجح 


(3) وتقول طرفة مشهورة أخرى إنّه وفي عام 99 ق.م. كانت ديكورات الخلفية في 
اليو الني كانت ثُقام بمناسبة ألعاب و كلاوديوس بولشير 018100105 كتاأممه) 
(6داءاناط: تبدو وفية لدرجة أن طيور الزاغ كانت تحاول أن تجثم على حجارة القرميد 
المرسومة. ولا داعى للقول إِنْه فى هذه الحالة أو تلك» يُمكننا أن نشك فى حقيقة القصة التى 
سن ٌْ ْ 


101 


الخشب التي تقف عليها. . . إلخ. (1973 بطعأعطصره0 ع ززمعء01) . 
قلّما تعنينا هذه الأوهام؛ إلا أنّها تؤكّد أن الوهم هو نتيجة تقليد 
بصري صَرفء ولكنه أيضا نتيجة إدراج ضمن سياق» وهي عملية 
مهمّة لإتمام الغش على أكمل وجه. ونوعية الوهم التي تُهمّنا هناء 
هي تلك التي تحدث بشكل إرادي في الصورة. وعلاوةً على الشروط 
النفسية والإدراكية التي يتم فيها الوهمء فهو يعمل بشكل فال نوعا 
ما بحسب الشروط الثقافية المحيطة به. عموماًء إن الوهم فعّال 
لدرجة أنه يتم البحث عنه من خلال أشكال الصور المقبولة 
اجتماعياء أو حتى المرغوب فيها - أي إِنْ قصديّة الوهم مُرمّرة 
بشكل واضح من الناحية الاجتماعية. من جهة أخرى. قلما يهم هذ 
الهدف المُحدّد؛ ففي العديد من الحالات» نريد أن نجعل الصورة 
جديرةٌ بالتصديق أكثر من حيث كونها انعكاساً للواقع (وهذه هي حال 
الصورة السينماتوغرافية التي تستقي بجزء كبير قدرتها التوثيقية على 
الإقناع من الوهم التام المتمثل في الحركة الظاهرة). وسوف نقوم. 
في حالات أخرى» بالبحث عن الوهم كي نستقرأ حالة خيالية معيّنة» 
بهدف إثارة الإعجاب أكثر من الاعتقاد... إلخ» باختصار» الهدف 
ليس دائما نفسهء. ولكن على العكس » فالوهم هو دوماً أقوى عندما 
يكون هدفه منتظرٌ من قبل الجميع. 


والوهم الذي تكأمنا عنه للتو هو الوهم العام الذي تخلقه صورةٌ 
ماء تغشٌ المُشاهد بشكلها العام. إلا أن معظم الصور يتضمّن عناصر 
تدخُلُ في إطار الوهم؛ إن تم أخذها بشكل منفرد. وهذه هي حال كُل 
الأوهام 'الأساسية' الموجودة في الصور (ص 43). بشكل عمومي 
أكثرء تمكننا من التأكيد أن الفنون التمثيلية» في ثقافتناء أقيمت على 
وهم جزئي من الواقع» يعتمد على الشروط التكنولوجية والمادية لكل 
نوع من الفنون. وهذا ما يطرحه رودولف أرنهايم في دراسته 
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المخصصة للسينما (1932),. حيث يميّز هذا الفن عن سائر أنواع 
الفنون التمثيلية في ما يخلقه من وهم قوي للحقيقة» مبنيٌ على فكرة 
استعمال الوقت كمرادفٍ مقبولٍ للحجمء والعُمق. ويُصئّف أرنهايم هذا 
الوهم الفيلمي بين الوهم المسرحي» وهو بالنسبة إليه قوي جداء 
والوهم الفوتوغرافي؛ الأضعف منه بكثير. ويُشكل مفهوم الوهم 
الجزئي موضع تنازع؛ فقد وصل كريستيان ميتز إلى اعتباره متناقضاً في 
نفسه (فنحن مخدوعون أو غير مخدوعين» ولا يُمكن أن نكون نصف 
مخدوعين). إلا أن هذا الاعتراض يبدو لي متطرفاً. لأنّه كثيراً ما 
نجد في السينما وهماً بحتأء يتمئّل من خلال الحركة الظاهرة التي لا 
تُشكل سوى ميزة جزئية بالنسبة إلى الإدراك العام للصورة في الفيلم. 
في الواقع, إِنْ السيّئة الأبرز في مفهوم الوهم الجزئي هذا تكمن في 
إرجاع رؤية الفيلم إلى تحليل بُعده الإدراكي؛ مهملين ظواهر الاعتقاد 
التي يخلقها الفيلم» وخصوصاً من خلال تأثير الخيال. بعبارة أخرى» 
تكمن السيّئة الأبرز في طرح أرنهايم أنّها ليست تاريخية بشكل كافٍء. 
لأنها لا خذ في الاعتبار لا قابلية تغيّر الهدفية الوهمية» ولا تغيّر 
تطلماة المشاهد.أختصر هذه الملاحظات من خلال مثل واحد: 
الجناح الأساسي في كنيسة القديس إغناسيوس (1883218 هذة) في 
روماء وهو مغطى بتصوير جداري يصوّر بطريقة رمزية عمل الآباء 
اليسوعيّين» الأوصياء على هذا الرسم  1691(‏ 94). وتتضمّن هذه القبة 
إحدى مؤثّرات الرسم الخذاع الأكثر شهرةً في عصره: لا لأنه يُمكن 
أن نخالها حقيقةً» بل لأنْ هذا الرمز موجودٌ في سماءِ مرسومة ينفتح 
وسط هندسة من العواميد والقناطرء التي»؛ تبدو هي في حد ذاتهاء 
وكأنها بالتحديد امتدادٌ للهندسة الحقيقية» والواقعية». والجامدة 


(4) منتدى في مدرسة الدراسات العْليا في العلوم الاجتماعية. 1984-1983. 
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للكنيسة. فثمّة وهم ججزئي إذآ من جميع النواحي: فما من مُشاهد 
سيتخيّل أنه يرى حقيقة الأشخاص الحرافيّينَ المصؤّرين ؛ إلا أنّ 
المشاهد صاحب الفهم المتوسط. ما زال لليوم أيضاًء شخل ضعوبة في 
معرفة المكان الذي تتوقف فيه هندسة الحجرء ااي 
المرسومة. | إلأ أن هذا الوهم لا يتم من دون شروط مُسبقة مسيقة. الشروط 
الثقافية : يجب أن تكون لدى المشاهد فكرةٌ نإن هيل اهما شنو اناد 
الحجري مع الأعمدة» وتيجانهاء والمُشْيّد على شكل كنيسة. شروط 
أيديولوجية : بالنسبة إليناء يُشكل الرسم الخذاع في كنيسة القديس 
إغناسيوس» مثالا نموذجياً يُجِسّد المهارة في الفن التصويري؛ وبالنسبة 
إلى معاصريه» كان يُشْكل إشارةً مرئية للتواصل بين العالم الفكلن: 
والعالم الماورائي» وتشتدٌ وطأة الوهم لدرجة أنْنا نؤمن أكثر بهذا 
العالم الماورائي؛ فنصبح مُستعدين لقبول واقعه. وأخيرا الشروط 
الإدراكية: إن القوّة التي لا يُمكن كبحها في هذا الرسم الخذاع ناجمة 
عن أله ل تمكة الوضؤلة اليه للممية كته حرسونا على "قبّة؛ كما أن 
ارتفاع الكنيسة كبير لدرجة أنه بعيدء وهذا ما يجعلنا نملك القليل من 
مؤشرات المساحة التي تُظهر بأنه رسمٌ. وفي هذين الواقعين 
ا يتم تسليط الضوء ء على ثلاثية الأبعاد بشكل غير اعتيادي - 
أقلّه عندما نحرص أن نضع أنفسنا في وجهة النظر الصحيحة (المُشار 
إليها من خلال قرص على أرض الكئيسة)» لأئه وحالما نبتعد عنها. 
تظهر الالتواءات في الأبعاد؛ وتكون قوية لدرجة أن غياب مؤشّرات 
المساحة لا يسمح في التعويض عن وجهة النظر (ص 41). 

الشعور بالواقع في السينما 

والمثال الآخر المُهم اجتماعياً لضبط المسافة النفسانية 


(الاعتقاد والمعرفة. والوهم) من خلال جهاز صورء هو ما يسمونه 
غالبا الشعور بالواقع في السينما (1948 ,8410601:6). ولطالما كنا 
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نعترف أنه يُمكن تصديق الأفلام على وجه الخصوصء مهما كان 
موضوعها خياليا. وقد استقطبت هذه الظاهرة النفسية بشكل خاص 
التاق مادويينة الف لسولوخا :التق اللهريعة سفن الشوامل >“ الل 
مشاهد الفيلم الجالس في غُرفة مُظلمة» الذي لا يُزعجه أحد. ولا 
يُهاجمه أحد؛ يُمكن كثيراً أن يرد نفسياً على ما يراه ويتخيّله. ومن 
جهة أخرى2. نجد عوامل إيجابية تنقسم بدورها إلى فئتين» كما سبق 
أن أظهره ميتز (84662) (1965): 1 مؤشرات إدراكية ونفسانيةء 
تتعلق بالواقع - كل تلك المؤشّرات الخاصة بالفن التصويري» والتي 
نُضيف إليها العامل المهم الخاص بالحركة الظاهرة؛ 2 عوامل 
مُشاركة عاطفية يُساعدها بشكل متناقض» اللاواقع النسبي (أو 
بالأحرى اللامادية) فى الضورة الفيلمية. وهكذا تظهر لنا حالة مُشاهد 
الفيلمء حالة 2206 مع فسافة نفسة خاضة جداء وهي إحدى 
المسافات الأكثر ضُعفاً التى أوجدتها الصور. إلآ أنْ هذا لا يعنى أنّ 
النستهنا فْنْ مخادعء انه ولت ظواهر اعتقاد أقوى من ري 
بالغمرورة. كَل ما في الأمر هو أن مُشاهد الفيلم يُرككز بشكل أكبر 
على الصورة من الناحية النفسية (ص 131 والصفحة اللاحقة). 


علاوةٌ على ذلك» فقد كان ذلك قد شكل في بعض الأحيان شبه 
اتهام موجه للسينماء فاعتبرت وكأتها تفرض صورها الخاصة على 
حساب تلك التى قد يرغب المشاهد فى خلقها بنفسه : السينما تشكل 
حاجزاً للخيال» كما تغذّيه بصور جاهزة قوية من الناحية الحسية» لدرجة 
ليتع على سورى العاف أن تتافينه تومه خاوفنة نا تحتوك 
الكثير من الكتاب مثل جوليان غراك (وعةء معناآن1) (1981). 
ومارغريت دورا (1987) (10100535 16,116ا51318)»: ورولان بارت 1580ه10) 
(1975) (وعطامو8ظ؛ وفرانز كافكا(163118 1222). والذي يقول 
باختصار: "الأفلام أجنحة من حديد " . (1996 ,,6اطاه:ز2) . 
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2 الججزء الغريزي: الانجذاب, التأثّر الأولي 

تَعذْي الصورة إدراكنا؛ كما تمّدٌ نتاجنا الخيالي بالمعلومات» 
وهي على علاقة أيضاً بأكثر الأجزاء التي لا يُمكن السيطرة عليهاء 
وأكثرها عمق في حياتنا النفسية» والذي لطالما سُمَيت الغرائز. 
ومفهوم الغرائز مبهم: ففي علم ال إثنولوجيا لورينز (1.0:602))» 
وتينبيرغين (58ع118865) ومنافسيهماء يُغطي الجزء الوراثي والفطري 
في حياتنا النفسية» لدرجة أنه تم تشبيهه بمصطلح 'الطبيعة" في 
ثنائى الطبيعة/ الثقافة. إلا أنْ الغريزة فى الكثير من الاستعمالات» 
تكير ايشكل غام إلى الخرم العقوى مق التصانات» آنا كان التفردع 
النفسي المُتّبَ. ولطالما كانوا يُفكرون أن الصورة أداةٌ ناجعة في 
تحريك هذا الجزء الغرائزي؛ ومن هنا أساس الحذر تجاه الصور 
الذي أبصر النور في العديد من المجتمعات» منذ جمهورية أفلاطون 
وصولا إلى النقاشات التي لا تُطرح مراراً وتكراراً حول الأثر المُضر 
للمسلسلات التلفزيونية وألعاب الفيديو. وبحسب معلوماتي» ما من 
ذرابن علي كارن هذا التوضوم سيدن جين ذلك أن الظرية 
الغريزة بذاتها لا يُمكن تشكيلها في الوضع الحالي لعلم النفس: وأثر 
الصورة». وحتّى الأكثرها مباشرةً» لا يُمكن فصله أبداً عن 
الاصطلاحات السارية في المُجتمع» وهي ليست نفسية بشكل 
محض. 

الانجذاب 


إن الانجذاب بمفهومهء هو الإجابة عن السؤال المتعلق بالغريزة 
الذي يطرحه علم النفس التحليلي الفرويدي. فبالنسبة إلى فرويد 
(1915): الانجذاب هو مكان الالتقاء بين التهيّح الجسدي والتعبير 
عنه من خلال جهاز نفسي يهدف إلى السيطرة عليه. والمُصطلح الذي 
انتقاه بنفسه يشتقّ من أصل فعلٍ لاتيني يعني "دفم " /دمتوانةم) 
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(556©5نامم» وهو يُسلّط الضوء على قوّة الدفع. ولكن إلى جانب هذا 
الدفع» الذي يُشكل العنصر الأوّل في هذا المُصطلح. يتم تحديد 
الانجذاب من خلال هدفه (الإرضاء)» وغرضه (الوسيلة التي يُمكن 
من خلالها أن يصل إلى هدفه): أخيراً من حيث مصدره (نقطة تثبيته 
في الجسم). يُميّز فرويد أنواعاً 'جزثية" من الانجذاب مرتبطة 
بعناصر معزولة (الانجذاب الفموي (018)» والشرجى ([3288)» 
والقضيبى (8111006م))» وتهدف إلى خلق متعة مرك بهذا 
المصدر. رنلي عام نفسي » يضعها بنفسه تحت إشارة التناسلية» 
وهي تخضعم لهذه الانجذابات الأساسية. إلأ أنَ هذه الأخيرة لا 
تختفى» ويُمكن أن تعاود الظهور فى المقدّمة (عودة المكبوت) فى 
حال طرأ أي خلل وظيفي على الحياة النفسية. ْ 


ومن بين أنواع الانجذاب هذهء يُميّزْ فرويد (ووريثته خصوصاً) 
الانجذاب البصري (56021016 3:08إنام) الذي يشير إلى حاجة للرؤية. 
وهو ليس من أنواع الانجذابات الأساسية الكبيرة التي تترافق مع لذة 
عضويةء مثل الانجذاب الشفوي (الذي يعود أصله إلى حاجة 
الحيوان للغذاء)؛ فهو بخلاف ذلك» ميزة تتميّز بها الحياة النفسية 
البشرية لأنّها تترك الغرائز الحيوانية للجوء إلى آليات من شأنها أن 
تدمج في تنظيم نفسي معقّدء كما يخضع في المرحلة الأخيرة إلى 
رقابة الوعي. 

وكسائر أنواع الانجذابات» ينقسم هذا الانجذاب إلى هدف 
(الرؤية)» ومصدر (الجهاز البصري)»: وغرض. وهذا الأخير - 
الوسيلة التي يبلغ من خلالها الجهاز البصري هدفه النفسي «(الرؤية) - 
طابقه لاكان (1964) مع النظرة. في الحقيقة» وحتّى في الاستعمال 
الشائع؛ تتميّز النظرة عن الرؤية البسيطة؛ كونها صادرةً عن الشخص 
المدركء بطريقة نشيطة ومتعمّدة؛ وتحددها العلوم النفسية الإدراكية 
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على أنها فعل صادر عن الحواسء» ومُثقف» وواعء وإرادي؛ يدخل 
في استراتيجية معرفية وسلوكية». هي استراتيجية الشخص في بيئته 
لعل 2039 اث مقازي لأكاك تسشرفى. مهرما خاضا اكت لالس 
إليه؛ النظرة م صغير" (أي إِنّه غرض رغبة جُزئي تقريبا» أو 
حتى أيضاً غرضٌ الانجذاب). ندم لاكان هذه الفكرة ببخصوص 
الرسم. حيث قال بشكل خاص إن إن اللوحة هي وفي الوقفت الذي 
تؤمّن فيه غذاءً ثقافياً للعين» رضي الانجذاب البصري جُزئياً - حتّى 
إِنَها في بعض أساليب الرسمء التعبيرية مثلاء تُغذي هذه النظرة 
'بشكل فائض 'ء بطريقة يُصفها لاكان بالمنحرفةء فالانجذاب يثقّف 
وكما هي حال معظم المفاهيم التحليلية النفسية» فنظرية السينما 
(ونظرية التصوير الفوتوغرافي قليلاً) هي من سعت غالباً إلى تطبيقه 
على الصور. إن كان النظر يُشكل رغبة من رغبات المُشاهدء فهذا 
الأخير مأخودٌ في لعبة معقّدة بين طرفين» تفترض من جهة وجود 
الجهاز المكوّن من المُشاهدين (ص 131) كألة مؤهلة ومراقبة فى 
الرقث: تفنو .ومن مدية أخرى: النطر يع الساذلة فى ذاخل السفات: 
والشى امك اللمساهد أن يوخذ :فى لعيعها بطويقة خبالية ف بوأخيراً 
النظرات الموجهة من الشاشة نحو الصالة (دائماً بطريقة خيالية). وقد 
أوجدت كل هذه النقاط العديد من الدراسات في سبعينيات 
وثمانينيات القرن العشرين: لعبة النظرات ؤ في الإخراجء بروو 
5 ,ع820126) ؟ 1976 ,؟ناو1[اء8 ؛ نظرة الشاشة إلى المشاهد. 
و المفاهيم المقتر حة من إلحام (1969 ,010851 (56ناأناة)؟ بطاوء21) 
01007 أو صور غياب (1988 ,أعصعءع7؟) (ععمووطة'1 عل 5ع داع 8) . 


ويجب تخصيص حيّز مُستقل للدراسات المخصّصة لنظرة 
المشاهد كإرضاء جَزئى لبصيصته الأصلية. فمد أظهرت هذه الأخيرة 
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وباكراً جداً معلومة أساسيةً عن ال "سكوبتوفيليا (عتانطدهممء6) ' 
(الرغبة في الرؤية): وهي أنّها ليست موجودة بالطريقة نفسها عند 
الأشخاص من الذكور والإناث. وقد ركزت دراسات نسويّة تتمحور 
حول الاختلاف الجنسي (ما يسمّى في الإنجليزية 50165 7ع0مء8)ء 
على عدم التساوق (9361516ز0155) بين الأشخاص الذكور المزودين 
بقدرة على النظرء والأشخاص الإناث اللواتي لقن ليُنظر إليهن. 
وبشكلٍ أسامين: تركر هذه ل" 0 الفارق الجوهري. في : 
بنيته ع وشخص من النساء 0 بين البصيصة ووضعه كمحطً انار 
(10-66-1001260-2-8655]) بحسب العبارة الجامدة فى مقالة ممتازة تعود 
إلى عام 1975 [(1989 ,نإ0])8410106. أو بين المرأة كصورة» والرجل 
كحامل للنظرة - بما فيه المعنى حيث وبواسطة تفويض» هو يحمل 
نظرة المُشاهدينء فيُزيل الخطر الذي قد تخبئه صورة المرأة» كعرض 
يميل إلى تجميد تيار العملء وإثارة التأمّل الجنسي. بالنسبة إلى 
مولفي» ينجم عن ذلك في الفيلم السردي الكلاسيكي تناقْض أساسي 
بين اللعبة من دون قيود من السكوبتوفيليا (انحراف مرتبط بهيجان 
الانجذاب البصري) ولعبة التطابقات. بحسب التحليل النفسي» المرأة 
تعني غياب القضيب » والخصاء ؛ فصورتها تهدد قوم ببروز القلق - 
ومن هنا كانت المخارج التي غالبا ما يتمّ اللجوء إليها في الأفلام 
الكلاسيكية» من خلال إعادة اللعب على الصدمات البداثية (بصورة 
سادية » مغل في 7 سيسة 8 سس كك 8 صور لمر" 
تُمقلها). 


وقد ثم توضيح هذا النوع من المقاربات اللا ألا وبشكل 
كبير بنظرية فرويد» ومن ثم بسائر نظريات الجثمن قينا قشناء بشكل 
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جلي (وكشفضيوضا ال بإرمع0) مععناو» التي أنشكت نشئت في حوالى عام 
0 من خلال كتابات جوديث بوتلر (8101165 ط:301) فى الدراسات 
النقدية» والأبحاث الجامعية» وخصوصاً في البلدان التي تتكلّم اللغة 
الإنجليزية» التي تتمحور حول السينماء أو حتّى حول التمثيل بشكل 
عام (من بين أمور أخرى عديلة» راجع (1972 ,رعع2عء8 ؛ غ10 
١74‏ 311162115[ ؟ 1996 ,5اللاعا- لق صطتاة 111 ؛ 2000 ,مقاص ا ؟ ,معطم 
2 ؟؛ 2009 بطعمنا8). 


وقنة انعذاة لخر حاضن أكفن» يشان عسالة القوله الستسى. 
وبي الظارية "وريد كان الحوله الجاسى هن الحرا تاجح عن 
الفكرة التالية : عندما يكتشف الطفل بفعل صدمة غياب القضيب عند 
الأمء لذ نكن أن يكت عن الإيمان بوجود هذا القضيب الأمومي» 
فيضع " مكانه " بديلا : التميمة (عطه1اة1)» وهي رن وقع تحت 
ناظوّيه فى وقت إثبات حالة الخصاء الأنئوي. ولطالما كانت هذه 
النظرية موضع انتقادء من وجهات نظر عذة (وخصوصاً النسوية 
(©؛ةتصندة)) منهاء لأتها لا تنطبق إلا على تطوّر الشخص الذكر). إلا 
أنّها شكلت مادّة للعديد من تحاليل الأفلام حيث كانت تُقرأ على 
ضوئها الحياة النفسية لدى الأشخاص (كان بونييل (اعناقا8) دوما 
الذريعة لهذا النوع من القراءات). 


وبشكل أساسي أكثرء كانوا يفتحدود في بعض الأحيان أن 
الصورة نفسها يُمكن أن تُشكل غرض تولَّه جنسي؛ حتى إن بعض 
الأفلام تناولت هذا الموضوع بشكل شبه مباشر (راجع مع 1/11 
[1983]: حيث ينحني البطل نحو جهاز التلفاز كي يُقبّل فمأ عملاقا). 
ومن أكثر المحاولات النظرية المباشرة هي محاولة ميتز (1989), 
حيث نجد العديد من الميزات الفوتوغرافية التي تسهّل استعمالها 
كغرض للتوله الجنسي: 1 حجمها: فحتى الصورة ذات الحجم 
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الكبير نجد فيها دوما شيئاً *صغيرا' (ويُمكن أن تكون هذه التقطة 
موضع نقاش كبيرء واليوم يعرضون صوراً كبيرة جدأأء هي أقرب إلى 
اللوحات منها إلى صورة الهوية)؛ 2 - استيقاف النظر الذي تسيّبه أو 
تتيحه على الأقل» والذي يفترض كرفت النظر الذي تنجم عنه 
التميمة ؛ 

3- كون الصورةء من الناحية الاجتماعيةء» تضطلع بدور 
توثيقي» وخصوصاً أنها وبجوهرها فهرسة 'تشير بالإصبع على ما 
كانء. وما لم يعد" مثل التميمة 7 تقريباً؛ 4 - كون الصورة لا تملك لا 
الحركة ولا الصوت, وأنَ هذا الغياب المزدوج ينعكس عليها ليعطيها 
'قوّة صمت وجمود"ء فترتبط الصورة بشكل بصري ورمزي 
بالموت؛ 5 - أخيراًء الصورة التي لذ تملك اذ خارجياً -2025) 
فا حلت الموجود في السينماء تُعطي تأثير حقلٍ 
خارجي فريك!!" غير موتق) وغير مادي». وإسقاطي. يجذب الأنظار 
إليها أكثر". ولكنء بما أن الحقل الخارجي هو مكانٌ تم فيه تحويل 
النظر للأبد» وأنْ مكان الحقل الفوتوغرافى "يسكنه شعورٌ الحيّر 
جا يحو رو الأطاد التعيط به" انع ذه العادمة سين العف واف 
الخارجي يشير إلى هذا النوع الآخر من العلاقات بين المكان الذي 
يتبدل إليه اتجاه النظر.ء مكان الخصاءء والمكان "الملاصق به" وهو 
التميمة. ولا شك أن هذا التحليل الدقيق جداً يستند إلى نقد مفهوم 
التميمة نفسه كما أعاد تناوله فرويد (والذي لا "يعمل" بشكل كامل 
إل ضمن علم النفس التحليلي بحسب نظريات فرويد). 

التأثّر الأوَلي 


: 1 34 5 5 3 5 
إن مفهوم التاثر الاوؤلي يعود إلى فترة أقدم بكثير من مفهوم 
الانجذاب. وهو يشير فى الفلسفة القديمة (حيث يوازي تقريباً ال 
باترس (02]805) (الكلام المهيّح) في اليونانية)» إلى حالة نفسيةء 
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وإلى انفعال نشعر به (وفى هذا الاتجاهء يجعل منه فرويد العامل 
لآل في ما يُسمّيه الانجذاب). وكان يرى فيه كَنْتَ (ههع) (1790): 

عون لد أذ انزعاج [...] يحول دون أن يتوصّل الشخص إلى 
التفكير " . ولم يتوزع المفكرون في القرن التاسع عشر عن تحديد 
فئات للتأثر الأوؤلي (الحُزن» والخشية» والغضب». والمفاجأة. 
والقرف. . . إلخ)» التي من المُفترض أن تُترجم وبطريقة معبرة 
الإحساس والانفعال؛ إليكم التحديد الذي كان يُعطيه دوماً 
اختصاصيّو علم النفس التحليلي : إنه يشبه ' العامل الانفعالي لتجربة 
مُرتبطة أو غير مُرتبطة بتمثيل ما. ويُمكن أن تتعدّد هذه المظاهر: 
اللكيييي: والحقيد هاو الششكييا .... إلخ. " (1989 ,6أمط©). ومنذ ما 
تقار العلانين عام + زسكل مغاكني:» حال الغديه مي الكنات: إلن 
العا عن تحديدك يتقل أكثر المعى الجوهري للغائر الازلئ: 
داحضين هذه التصنيفات الصارمة كي يبرزوا التنوّع اللامتناهي في 
التأثيرات التي نعيشها حقا. 


ومن المفاهيم التي تم اقتراحهاء في نهاية القرن التاسع عشرء 
لوصف التأثيرات الأوّلية» ثمّة واحد يملك حظأ خاصاً: مفهوم 
8نلطنمزع الذي لطالما كان قائماً فى هذا المجال». والذي ولد من 
مجال علم النفس. نترجَم كلمة عمسططتقمزع في بعض الأحيان في 
الفرنسية ب "التطابق مع الغير (ونط21م620)' » وتشير» بحسب ليبس 
(5ممن1)» إلى "الانتفاع المُوّضع للذات' على أساس '"نزعة حلولية 
(©32156151م) خاصة بالطبيعة البشرية» لتشكيل وحدة واحدة فقط مع 
العالم ' (هذه الصيغة الأخير ة هي من ابتكار ر. فيشير (7عطء5ا/ا .8) 
(1873). وهذه الفكرة كرّرها وورينغر (70:2128627) (2)1913 في 
كتاب يحمل العنوان الفرعي التالي: "إسهامُ في علم النفس 
الأسلوبي' ؛ حيث يبوسع فيه علم جمال نفسي يتعارض مع التيار 
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الذي كان مهيمناً فى الحقبةء وهو علم الجمال المعياري عدناوتامطادعء) 
(197أ ممم (أو 'علم الفن" الذي أعد بوظيفة وسيفة + اناسيا العمل 
الفني إلى مثال مجرّدء أبدي ‏ وكوني). 


وفى هذه المحاولة» يُشكل ال عمداطنقمنظ أحد القطبين» حيث 
كان الفن ليتأرجح دومأء منذ أصوله البعيدة (القطب الآخر هو 
التجرّد). إِنّه مملكة المحاكاة البصرية للواقع. والطبيعية العضوية, 
المبنيّة على الأشكال المدوّرة والثلاثية الأبعاد» والتى تجسّد ميولاً 
وتطلعات فردية - فيما قطب "التجرّد"». وبعكس ذلكء» هو مثل ما 
صوّره ريغيل» وأعاد وورينغر فكرتهء هو قطب الأسلبة الهندسية 
المبنية على علاقة بالواقع» تُعنى بالبصر أقل ممًا تُعنى باللمس» وهو 
يتميّز بأسلوب واضح» وغير عضويء ومبني على أساس اعرد 
المستقيمة والمسافات المُسطحة. وهذا التناقض المُعفّد والمُصلّب في 
آنِ معاء لأن وورينغرء وبحسب اتجاه عام في ذلك الزمن» يريد أن 
يجعل منه أيضاً مبدأ تفسيرياً عاماً لتاريخ الفن بأكمله. يتقاطع في 
جوهره مع الخلاصات الكبيرة التي توصل إليها ريغيل» ويتلاقى في 
المناسبة نفسها مع الانقسام الكبير بين الرؤية البصرية والرؤية 
اللمسية. الذي اقترحه هيلدبراند (ص 127). وما يثير الاهتمام في 
هذه المسألة هو أن وورينغر يريد أن يبنيه بشكل كامل على تحديدات 
نفسية ذات طبيعة عاطفية: ويقوم الفنُ المُحاكيء المُتَصف بالطبيعية 
على علاقة التكنّه (هه1185621ه106) في التطابق مع الغيرء تجاه العالم 
الذى يمثل ال عمسططتعماظ ؛ ولكن». بخلاف ذلكء». يقوم الفن 
' التجريدي " ٠‏ الهندسي على تأثْرات أولية أخرى» وعلى حاجة نفسية 
عميقة إلى الترتيب (هذه هي الفكرة التي سيتناولها غومبريش ثانية 
9 أ). تهدف إلى و عن القلق الذي قل يسفر عن الاتصال 
بالعالم الخارجي. 
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وأعيد مفهوم التأثّر الأوَلي إلى التداول في المجال الفلسفي منذ 
ما يُقارب الثلائين عاماً. خصوصاً بعد أن أعاد ديلوز تفسير كتابات 
سبينوزا (12028م5). وبالنسبة إلى سبيئوزا. إِنْ التأثّر الأولي (اءعالة) 
(من 05اؤ260. ولا يجب خلط هذه الكلمة مع 8860810) وهو "تعلق 
جسدي يزيد قدرة الجسد على الفعل أو ينقصهاء يسهّلها أو يمنعها 
(111 .061 ,111 ,عندونط:)8). وعندما يعيد استعمال هذا المقنطخ ني و 
أعماله المُخصّصة للصورة - الرسم أن الست قاو أخيده 
هذه الور فيه: يُعدّل التأثر الأولي قدرة العمل لدى الشخص؛ 
فالتأثر الأوّلي هو حركة تنشأ عن الظروف وتعدل تلك التي تصل 
إليها. وبشكل ملموسء وفي ما يتعلق بالصورء هذا يعني أنه يُمكن 
للصورة أن 5 تأثيراأ علينا قد يجعلنا نتصرّف بطريقة مغايرة عن 
تصرّفنا لو لم نرها. وتؤثّر الصورة في الشخصء ليس فقط من خلال 
تغذية عالمه الخيالي: فهي تُغيّره وتخلق في داخله إمكانات جديدة. 

وفي إطار التأييد لجملة كلى حول الصورة التي تجعلنا "ندرك 
الأشياء ضكر مرئي" (ص 2)159 يؤكد ديلوز (1981) أن الفنّ 
20 ارم ل بين 'إلى نقل أشكال ما أو اختراعهاء ولكن 
إلى التقاط قوى". وهكذاء في كل الأحوال» يفسر عمل فرانسيس 
بيكونء وخصوصاً الاختلاجات التى تُصيب الأجساد التى يُصوّرها هذا 
الرسام - والتي» ومحسويهدا مسرن فى كرجعة: بشكل 
إحساس. للقوى التي تستخف بالجسد» كي تجعله يصرخ على سبيل 
المئال. والرسم كما هو محدّد ليس نقلاً لصورة شيءٍ ما (لجسم ما). 
يحافظ على الظواهر المتعلقة بوظائفه العضوية (غالءنمهع2ه). 
والصورةء بالنسبة إلى ديلوزء لا تُحدّد بواسطة طبيعتها الوظيفية 
(#ائلةهةمناعمه)؟): ولكن بحسب شذتها؛ كتجسيد للعبة قوى» فهى 
تؤئّر في المُشاهدء إلا أنها في المقائل نات بم فالتاثر الأوّلي» 5 
يفترضه من علاقة للقوى. هو في الوقت عينه فاعل 36100): وغير 


114 


فاعل (53551). والمشاهد والصورة (الفنية» المشحونة بقوى تصويرية 
رص 72 هما مصطلحان للعبة لعبيها حيث يتم م تبادل تدفقات 
وتأنرات أرَلية. وهذا المفهوم موروتٌ بشكل كبير عن فكرة الفن ك 
'شكل من أشكال الحياة* التي يمكن أن تحدها عند بعض المدافعين 
عق التهود يدية أو التعبيرية (1655108015526م<6) (ر 0 مثلاء ,2زوقة2 
(1961 ,1923-1952 ,اننتطانا©8). والسينماء وخصوصاً تلك التى تخلق 
العليه عن التسهن الجنجالية الراشرة بارفاك الا معان والاسيناين : 
كانت تُعتبر المكان الأوّل للعبة التأثّر الأرَلي بشكل عام. وهكذا يُحدّد 
ديلوز (1983) "الصورة - العاطفة ' على أنْها ترتبط من جهة» بالصورة 
المكبرة (5ة1م 5م2ع)؛: وإلى ها قدقة من تعظيم للوجه» ومن جهة 
أخرى ب 'النوعياتء والقدراتء. والأمكنة"» وخصوصا بلعبة 
الألوان» والظلال» واللون الأبيض. . . إلخ (ص 250). 
الانفعال 


إنَ مفهوم الانفعال (5مناوممة) الذي غالبا ما يُستعمل بشكل 
شائع ككلمة معادلة تقريباً لمفهوم " العاطفة" أو "الشغف (55100وم)' 
يُحافظ في الواقع على طابع "بدائي' أكثر (بما في ذلك في المعنى 
الذي يعطيه فرويد للكلمة). ويتمٌ عيشه» بشكل خاص». فاليا نا 
يكون كمفهوم مجرّد عن كَل معنى. 

وبالنسبة إلى فانوي (82036) (1989), وهو من الأوائل الذين 
تطزقوا إلى هذه المسألة. "نلاحظ انقساماً بين. مقاربات: “ محايدة" 
تتناول موضوع الانفعال» الذي يُعتبر كحالةٍ تُنظم الانتقال إلى العمل 
من جهة؛ ومقاربات 'سلبية" بالأحرى» تعتبر الانفعال كعلامة خلل 
مرتبط بانخفاض فى أداء الشخص من جهة أخرى". وهذه المقاربة 
التي تقلل من ل دور الانفعال» والتي تميل إلى اعتباره كتراجع 
مؤقت» تطغى على صور الحشود المشهدية في كَل الأعمال الأدبية. 
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ومن مشهد المواضع الصاخبة إلى التلفزيون» يرافق البغض النظري 
نفسه الانفعالات الموجودة - ولاسيّما أنها تظهر على أنها انفعالات 
قويةء على حسات التبامن بين الانفعال والإحساسء والمقالة 
المختصرة لفانوي تدعو بشكل خاص لاعتبار الانفعال من حيث 
الناحية الإيجابية. 

والصعوبة في هذا المضمار هو أنه وفي معظم الحالات» ثثير 
الصور عمليات انفعالية غير مكتملةء لأنّه ما من انتقال من الانفعال 
إلى العمل» وما من تواصل حقيقي بين المُشاهد والصورة. وكما 
يقول فانويء هناك أيضاً انفعالات قوية تنجم عنها 'تصرفات تُنبّه 
الوعي السحري وتعبّر عن تراجع في حالته'. وانفعالات مُرتبطة أكثر 
بالحياة الاجتماعية (الخزنء العاطفةء والنبذ)» تستفيد أكثر من 
السجلات المعروفة جداً من التحديد والتعبير. إلا أنه يصعب على 
الكاتب الذي يدرس السينما بشكل حصري أن يعزو إنتاج الانفعال 
الن غواعل اشر شين اليتون الروائي جالعك فالقيية: الاتشعالة 
الخاصة بالصور تبقى» غير مدروسة إل بشكل سطحيء. وهي نُدرَس 
في أغلب الحالات تقريبا في داخل علم الجمال. 

وكي يسَدَ بيلور (2ناه1اء8) (2009) هذا النقص بشكل جزئي» 
قام, على خطى العالم النفسي دائنيال ستيرن (5]612 اعنصوم) 5-5 
حالة المُشاهدء وبشكل عام» إلى “الإدراك غير النمطي" وإلى 
'التأثّرات الأوّلية الخاصة بالحيوية ' التي تميّز العالم النفسي لدى الولد 
الصغير. ويستند بيلور أيضاً إلى أعمال العالم النوروبيولوجي أنطونيو 
داماسيو (108123510 2)0010هش) (1994. 1999. 2003), التي تنمّ عن 
تحوّل مُهم في العلوم المعرفية التي تعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(وعههعه705ناءم)ء والتي تقود إلى إعادة تأهيل الانفعالات مقابل مفهوم 
صلب جداً حول العقلية (6اناه780). ويتعقّد عمل بيلور أكثر مع 
انشغاله في ربط التفكير حول الانفعال السينماتوغرافي (والفيلمي) مع 
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نموذج التنويم المغناطيسي (505من/ق5) (ص 133)؛ ولكن وبشكل 
جوهريء يُطوّر على حطى داماسيو فكرةً عن الانفعال لا تتعارض - 
كما هي الحال في أغلب الأحيان في الدراسات المعرفية - مع 
المعرفة. والعقل. أو التفكيرء. ولكن. ويخلاف ذلك». هي من 
طبيعتها؛ إذ لا يُمكن فصل الانفعال عن المعرفة (8هوناندههمء)., لأنْ 
الواحدة والأخرى هما من الطبيعة نفسها التى توحد الجسد بالعقل. 
وعلى هذا الأساس. يسعى بيلور لإظهار ما يتعلق بنشوء الانفعال. 
ليس فقط بالحالة أو العمل الحيئيّين؛ بل بالصورة نفسها. وتتمحور 
أطروحته بشكل أساسي حول تبيان ما يُسمّيه ال "انفعالات الحاذقة 
والوية ةن تلك التي يُمكن للصورة أن تُنتجهاء والتى هي وحدها 
المهمّة بالنسبة إليه» لأنها تكوّن حقا حلقات في الوحدة المؤلفة من 
الجسم والعقل - بخلاف الأفلام 'المُجرّدة عن الانفعالات الحاذقة» 
والمتروكة إلى عنف الإحساس المحضء. ومن هناك إلى انتصار انفعال 
المحتوى (بشكل عام الاتجاه العام (متوع 5 228125) في هوليوود). 
فأيّ عالم اجتماع أو منظر في المجال المعرفي كان ليرفض - لا شك - 
هذا الانقسام» ولكنّه موسّع في هذا السياق في العديد من التحاليل 
الملموسة لأقسام من الأفلام» فالكاتب مُقتنع بأنْ الانفعال لا فائدة 
منهء ولا وجود تقريبأء إلا فى حالات استثنائية. 

ونرى ذلك جيداًء فالصورة المُتحرّكة تحتل القسم الأكبر في 
هذه التأمّلات الحديثة حول الصورة وقدرتها الانفعالية والعاطفية. 
وهذا يعود بلا شك إلى التقارب بين السينما والرواية» الذي يسمح 
لفنَ الصورة هذا بعقد علاقات تأئر أُوَلى وعلاقات انفعالية ذات طبيعة 
مخاقة تسعد قرول قز تر الضورة القابتة اق #التقاهن هذه اعورم 
المتنوّعة» وهي مرتبطة أيضاً بالأجهزة لياه (ص 125 والصفحة 
اللاحقة). (إلا أنه لا يجب أن ننسى أنْ مسألة التأثر الأوَلي نفسهاء 
نشأت عن تفكير حول الرسم منذ أكثر من قرن بقليل). 
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وقد بلغ الأمر بالصورة المتحرّكة» والسينما إلى اقتراح فكرة 
عمل نفسي للصورة أقوى من ذلك,» تدفع المُشاهد إلى أن يشعرء 
ليس بالانفعاللات فقط بقدر ما يشعر بالاهتزازات الحقيقية التي تطال 
حياته النفسية بأكملها (بما فيها لاوعيه). وهذا يُشكل في الجوهر 
محور تفكير ليوتارد (1973)» وهو صاحب نظرية الصورة الموضوعة 
تحت إشارة نشوء عمليات أولية (في معنى نظرية فرويد) (ص 271). 
وبالنسبة إليه» فإِن السينما - أو بالأحرى نوعٌ من أنواع الافتراضيات 
في السينماء التي تقمعها في الوقت الحالي أعرافها التي تطغى عليها 
النواحي الاجتماعية - هي قبل كُلَّ شيء آله لإنتاج الاندفاعات. وهذا 
هو الطرح الذي أعادت تناوله إحدى تلامذته (1976 ,مقس طتدر85). 
خصوصا من خلال تمييز الإدراك. والبصر (تدريب العين 
و"ترميزها') وفنا اللستندة ال (هم0)مم50)» وهو تأثير مباشر غير مُرمّز 
للنوعيات البصرية للصورة في الدماغ. والذي لا يظهر أبداً بهذا القدر 
إلا من خلال انطباع السرعة. 


إن هذا الحدس في "الانتفاع" بالصورة قد تمٌّ تحديثه بشكل 
خاص» وبشكل متناقض» بشأن الصورة. وهذا هو الموضوع الذي 
يتناوله الكتاب الأخير لبارت (83::5683) (1980) والذي يقابل فيه 
طريقتان لإدراك الصورة: واحدة موضوعية تتناول المعلومات 
الموجودة في الصورة» وهو حقل يتمْ ترميزه عمدآء يعود إلى ما 
يُسمّونه ال صن فكناة”*'؟ والآخرء يقوم على المُصادفات» والمقابلات 
الذاتية» ويكتشف في الصورة موضوعاً جُزئياً للرغبة» غير مُرمَء 
وغير عمديء ال 56 (نقطة الكقي )1 وسيق يارت أن :اسعقية 
بمثل الصورة لتوسيع وجهات نظر سيميائية تقليدية أكثر (1964).: إلا 


(*) المجهود الفكري لاكتساب المعرفة. 
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أنه يتعلق في هذا السياق وبشكل جوهري بتأثير الإيمان الذي تُحدثه 
الصورة وآثارها (ص 137)؛ وهي يسعى نوعا ما إلى جعله جوهرياً - 
وبشكل متناقض» من خلال تسليط الضوء على عمل ذاتي محض. 
وال 12ناأعصتاص لا وجود له إل من خلال اقتناء وحيد. لكل فرد من 
المشاهدين الذين يرون الصورة؛ فهو "ما يرتفع بالنسبة إلي" وهو 
يشير فى هذا السياق إلى ظاهرة ذاتية خاصة. لا يتردذد بارت بوصفها 
بالانتفاع : 'أمام البصمة الفوتوغرافية» أؤمن ليس فقط بالطابع 
الحقيقي للمشار إليه» ولكن بوجود 'نقطة' صغيرة من الواقع". لا 
شك في أن النقاط التي يُشير إليها بارت (أو يشعر بها) في هذه 
الصورة الفوتوغرافية أو تلك لا يُمكن أن تقنع الناس حول العالمء 
لأها تُشكل خاصيّات؛ ويُمكن أن ينطبق ذلك أيضاً على مفهوم 
المعنى المنفرج " الذي سبق أن اقترحه الكاتب نفسه بشأن السينما 
(1970) على حساب قلة تقدير كبيرة لطبيعة الصورة ‏ الحركة نفسهاء 
فبارت يميل إلى معاملة الصورة المجمّعة في الفيلم كصورة جامدةء 
وهو ما ليس من طبيعتها. وتبقى الفكرة» على الرغم من كل شيءء 
إيحائية» كحدود غير منطقية نوعا ما بالإيمان السحري بالقدرة 
الإيمائية للصورة. 


3. الصورة والمشاهد 

على حد معرفتي الخاصة. ما من نظرية شاملة تتناول وضع 
مشاهد الصورة؛ لقد درس علم النفس ظواهر مثل الإدراك» 
والانتباه» والذاكرة... إلخ؛ إلآ أنه لم يتطرّق إلى العلاقة الفريدة 
القائمة بين الإنسان والصورة (الثابتة أو المتحرّكةء التمثيلية أو شبه 
التجريدية). وتُرسم هذه النظرية بأشكال مُجتزأة في كُل مرّة» وليس 
دوماً بالطريقة المُباشرة إلى حدّ أقصى. في العديد من المقاربات التي 
تتناول "المشاهدية' (و ضع المشاهد) (3)05اءءم؟) . 
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تمترض هذه المقاربة وجود مشاهد واعء يتصرف كشريك فاعل 
للصورة» من الناحية الانفعالية والمعرفية. وهى بطبيعتها 'بنائية"» 
تصور الصورة كشيء ثرأه وتمهمه بطريقة تحليلية. 


لقد سبق أن رأينا أنه يُمكن أن نجد في الصور عدداً كبيراً من 
الخصائص البصرية في العالم الحقيقي. وكما هيء وإلى حدٌ ماء 
نرى فيها الأشياء نفسها التي نراها في الواقع: الحروف البصرية» 
والألوان» وتدرجات الحجم والقوام» إلخ... (ص 29 والصفحة 
اللاحقة). وبشكلٍ عام يُمكن أن نقول إن مفهوم ثبات الإدراك الذي 
يُشكل أساس إدراكنا للعالم البصري» يسمح لنا بمنح مميزات ثابتة 
إلى الأغراض وإلى الفضاءء هو أيضاً الأساس الذي يُبنى عليه إدراكنا 
للصور. إضافة إلى ذلك». يرتكز عمل التعرّف (2)760082281558806» بمأ 
أن الأمر يو : على إعادة التعرّف (6-6081131156)» على احتياطي من 
أشكال الأغراض وترتيبات بحسب الفضاء تم حفظها: فثبات الإدراك 
هو المقارنة المُستمرّة التي نقوم بهاء بين ما نراه وما سبق أن رأيناه. 
إِنْ تسمية الثبات 'تُغطي كُل هذه التوجُّهات المُتثبّتة التي تحول دون 
أن يكون لنا رأسٌ يدور في عالم من المظاهر المُتقلّبة» فعندما يتقدّم 
نحونا رجُلُ في الشارع ليُسلّم تعليناء سوف يتضاعف حجم صورته 
إن اقترب مسافة عشرين إلى عشرة أمتار. وإن مد يده ليُسلم عليناء 
فستُصبح ضخمة. لن نُسجُل درجة هذه التغيّرات؛ فصورته تبقى ثابتة 
نسبياء وكقذلك لون شغيروة غلى الزغتم من تخثر الشبوء 
والانعكاسات " (1965 بطءاءطتده©0). 


إن ثبات الإدراك هو إذأ نتيجة عمل نفسى جسدي معقّد 
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(ص 20). ويذهب هذا الثبات في التعرّف إلى أبعد من ذلك». 
لأه لا يُمكننا التعدؤف على الأغراض فحسبء بل تحديدها أيضاً 
على. الرغم من التشوّهات التي تخضع لها جرّاء تصويرها من 
خلال الصورة. وأكثر مثال لاقت في هذا السياق هو مثال الوجه: 
فإن-استطعنا. تمييز نموذج صورة فوتوغرافية؛ فالفضل في ذلك 
بعود إلى ثبات الإدراك؛ ولكن أيضاء إن تعرّفنا إلى نموذج 
كاريكاتوري.ء يجب أن نفترض أنّنا نلجأ إلى معايير أخرى (فلا 
أحد يُشبه تماماً الرسم الكاريكاتوري الخاص به). الرسًام 
الكاريكاتوري يلتقط عناصر غير مُتغيّرة في الوجهء لم يسبق لنا أن 
لاحظنا وجودها بالضرورة» إلا أنها. ومن الآن فصاعداًء يُمكن 
أن تؤدي دور مؤشرات تعرّف (راجع» مع مفردات أخرى» 
(860,1984)). وبشكل ممائل» إن قابلنا شخصاً لم نره منذ وقتٍ 
بعيد» فسوف نتعرّف إليه بفضل عناصر غير متغيرة من الطبيعة 
نفسها - غالبا ما يصعب تحديدها من الناحية التحليلية. بعبارة 
أخرى» لا يستلزم عمل التعرُف فقط وجود العناصر الأساسية في 
جهازنا البصري». بل أيضاً قدرات ترميز مُجرّدة نوعاً ماء إذ لا 
يقوم التعرّف على مُلاحظة التشابه نقطة بنقطة. بل يقوم على 
إيجاد عناصر غير متغيّرة في الرؤية» سبق تنظيمها للبعض» مثل 
الأشكال الكبيرة. 
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١ 71‏ جحبزووا 
1 


إوأ 


التبايّن بين الوجهين بُحدث تشويشاً يجب أن نستوعبه. 
فنفهم أن الوجه الموجود في أعلى الصورة هو لتمثالٍ بحجم 2 


.(1932 ,معتودء1ة دعام عنا0) ,رومأءعأكوعوك]) 


الصورة تمُدَ نظرتنا للعالم بالمعلومات 

من المُهم أن نتعرّف إلى العالم المرئي من خلال الصورة: فهذا 
يمنحنا أيضاً شعوراً بلذّة خاصّة. بالإضافة إلى ذلك» فإن التعدُف 
ليس عمليّة تتم من اتجاه واحد. فالفن التمثيلي يُقلّد الطبيعة» وهذا 
التقليد يشعرنا بالفرح؛ ولكن في المقابل» وبشكل شبه جدلي هو 
يؤثّر في الطبيعةء أو على الأقل في الطريقة التي نراها من خلالها. 
وقد لوجظ في أغلب الأحيان أن الشعور الذي يمُدنا به المنظر لم 
الصو رية (210]111810 2)1001096106115 مثل المن الشعبى (316 م0م)» 


والواقعية الخاصة بالصور (©:ؤذاة6::وملاط)» أو الواقعية الحديثة 
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(1978 ,لإلقاوقع؟1) (ع1510[ة6 11دء20107)» جعلتنا نرى العالم اليومي 
وأشياءه بطريقة مُختلفة؛ فأعمال ج. دو لا فيلليغلي 3اءع0 .0) 
©اع116ث/ا أو رو شينبيرغ (75658عطاء183:15) المصنوعة من الإعلانات 
الممزّقة. مثلاء تُجبرنا على رؤية الإعلانات الممزقة في الشارع أو 
في المترو بنظرة جديدة؛ في بداية فيلم ,بغ031817)) 5311 113117315 
(1987» تم استبدال المكان المخصّص للإعلانات في محطة المترو 
بلوحات تجريدية كبيرة مجسدة بتقنية انسيابية تستعمل الألوان 
الأساسية - وذلك كنوع من الترجمة البصرية المْبسّطة لهذه الإعلانات 
الممزقة. فعملية التعرّف التي تتيحها الصورة الفنية هي من طبيعة 
المعرفة (ع©60212215582) نفسهاء إلا أنها تلاقى بتطلعات المشاهد كي 
تحوّلها أو تثير أخرى منها: وهي مرتبطة جُرئياً بالاستذكار. 


وهذا الأثر الرّجعي الذي يُخْلّفه إدراك الصورة على إدراك العالم 
الحتيبي (وهو بشكل عام. المشار إليه)» هو ذات طبيعة ثقافية إلى 
جد كدر ولا يوثن فى القرق الإذراكى بشكل مخض بين المشهيد 
الحقيقي وتجسيده من خلال رسم أو صورة فوتوغرافية أو فيلم. 
ويُمكن بسهولة أن نرغب في رؤية المشهد الذي نراه يمرّ أمامنا عبر 
نافذة القطار كفيلم على شاشة - لأنْ هاتين التجربتين ترتكزان على 
الفئئات الإدراكية نفسها (الحركة والجنبية (12]6:21016)). في المقابل» 
ما من شيء على الإطلاق سيجعلنا نرى في الواقع ما يوازي فعلاً 
مونتاج سطحين متتاليين. أو تزوم (0ه200)» وإن ساورنا شعورٌ بذلك 
فى بعض الأحيانء. فلن يكون ذلك إلا بفضل عملية مُثاقفة 
00000 : 

الحصة الإسقاطية 


فَنا:ستماة غعومبريش (1959) "دور (أو حصة) المشاهد" 
(ععقطة 5*,ء010طءط) فى إشارة إلى مجمل الأعمال الإدراكية والنفسية 
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والتي يجعل المشاهد من خلالها. للصورة وجوداء لا ترتكز إذا فقط 
على تسجيل الصورة ومعالجتها (الفكريةء والذهنية بشكل عام). بل 
تستدعي ميولاً خاصةً بالفرد المشاهدء. والتي لوم ويا ها رد الصصورة: 
وفي كتاب غومبريش (الذي تعود طبعته الأولى إلى عام 1956)., 
يعتمد الكاتب موقفا بنائياً بشكل صريح ؛ فإذواك الضورة بالنسبة إليه 
فق غيكلة كيه الختياننة. تقاك نظام توقعات. تُطلق على أساسها 
الفرضياتء. التي يتم م التأكد من صحّتها أو إيطالها. ونظام التوقعات 
نفسه هذاء مح يعروناقه شي كيز رجا الست العام 
والصور. بمعنى اخرهء عندما تدرك الصور. 0 
الأفكار الجاهزة على ما تُدركه. النظرة البريئة خرافة والرؤية. لا 
يُمكن أن تكون سوى مقارنة ما ننتظره مع الرسالة التي يتلقّاها جهازنا 
البصري. 


قن تلاق هذه الفكوة بيليف 6 إلا أنها تدوحة يشكل اساي ال 
النظريات العفوية التي يتم إطلاقها في أوساط الصورء حيث تُعاني 
خرافة النظرة البريئة أوقاتاً صعبة. نتيجة ذلك» وفي القرن التاسع 
عشر» دافع التيار الواقعي الذي ترأسه كوربي (00105660)» أو لاحقا 
التيار الإيحائي» عن الفكرة القائلة بأه يجب أن نرسّم "ما نراه" (أو 
أن نرسم "كما نرى"). وتأثر الإيحائيّين بنظرية انتشار الضوء 
واكتشاف قانون تبايّن الألوان (ص 139)» جعلهم يرفضون الدوائر 
الواضحة على حساب البّقع الصغيرة التي من المُفترض أن تجسّد 
تقترب أكثر من غيرها من الرؤية الحقيقية لنظرة " بريئة ". 

ومن خلال لجوء المشاهد إلى معرفته المسبقة» يسّد النقص 
الموجود في ما يتم تجسيده على جميع الصعدء هن تلك الأكثر 
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الأساسية إلى تلك الأكثر تعقيدأء إيماناً منه بالمبدأ الأساسى القائل 
بأنهالة لمكن العدورة نط اذ نا كر ل ف واكك لد ير 
استعمال 'قاعدة إلى آخره" (بحسب العبارة السعيدة لكينيدي 
(لالعممع1). 1974)؛ إذ تتدخل كي تسمح لنا برؤية مشهدٍ واقعي في 
صورة بالأسود والأبيض (ثكمل إدراكها من خلال إضافة ما ينقصها 
بين الخطوط المرسومة» وفي بعض الأحيان من خلال استكمال فكرة 
عن الألوان الغائبة)» كما لترميم الأقسام الناقصة أو المحجوبة 
للأشياء التي يتمّ تجسيدها (خصوصاً الأشخاص). حصّة المُشاهد 
الإسقاطيّة: كما في المثال الشائع لاختبار رورشاش (طعقطءة:ه8). 
نحن نميل إلى تحديد شيءٍ في الصورة» شرط أن يكون له شكلٌ 


لكنية' بشحد أدنى الشىء نفسه. 


وكأيّ نوع من الميول الأخرىء يُمكن أن يُصبح هذا الميل 
مفرطاً. وهذه هي مشكلة من المشاكل التي تعترض بعض تحليلات 
الصور التي ترتكز على أساس مرصوعي مَش»ء والتي تحتوي على 
الكغير فين التاضين الاشقاطنة: لتذكر فقظ المقال المعروف نول 
تفسير فرويد (1910) للوحة ليوناردو دا فينشى» 18 ,عصصثة 5212)6 
كنا65 أصقكمعء'! أء ع8 21/16 حيث تخيل أله 0 دوائر طائر من 
الطرائد بشكل ملابس القديسة حنة (2)4206 ونردد في هذا السياقف 
ملاحظاته: وهي ' ملاحظة " إسقاطيّة بشكل فريد» ربطها بنظريته حول 
التجالة لتقي التوتاودو :ومعصوضا بالدوو الاق لحاسو للدي كاد 
يؤدي طائر الحدأة (13ذم) في طفولة الفنان المبكرة. 

في الحقيقة» يُمكن أن يصل الأمر بالمشاهدء إلى حذ ماء إلى 
"ا-ختراع ' اللوحة كُليا أو جُزئياً؛ وقد لجأ العديد من الرسامين عمداً 
إلى هذه الملكة الإسقاطية لاختراع صورء من خلال البحث عنها في 
أشكال تكوّنت صُدفةً» مثل بُقع الحبرء وليدة الصٌدفة؛ ويُمكن أن 
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نذكُر من بين الرسامين دالي (2©811) الذي رسم العديد من الصور من 
خلال اللعب على غموض الأشكال. في وجهة نظر الرسّام/ المُصوّر 
كما في وجهة نظر الممشاهدء قد تبقى الصورة مرتبطة بالخيال. 

الصورة؛ الترسيمة» المعرفة 

إن الملكة الإسقاطيّة التي يضطلع بها المُشاهد ترتكز على 
وجود ترسيمات إدراكية. تماما كما في عملية الإدراك الشائعة. يقوم 
نشاط المشاهد أمام الصورة على استعمال ممجمل قدرات النظام 
البصري» وخصوصاً قدراته على تنظيم الواقع» وعلى مقابلتها 
بمعنطيات الشقوية نيف لان قابلهاء وجمّعها في ذاكرته بشكل 
ترسيمي. حصّة المشاهد هي عملية دمج متواصل بين التعرّف 
والاستذكان: وم الأمثلة الأساسية:علئ: ذلك مكل المنظوز (ضن 
2 ص 141. ص 207» والصفحة اللاحقة)» الصورة المنظورية 
ليست تجسيدية أكثر من غيرها (ص 175)؛ لا يُمكننا أن نقول حتما 
إن" تغيي؛ الواقع تماماً؛ فالأمر يتعلق باثّفاق؛ إلآ أن الالتباسات 
الهندسية الخاصة بالمنظور»ء والحقيقية» هي نفسها في الصورة وفي 
الواقع» والطريقة التي تُذلّلها فيها العين هي نفسها في الصورة وفي 
الحياة اليومية: من خلال اللجوء إلى مؤشرات أخرىء. أشكال معرفة 
الخر :و ترنميما نكم عمق لمعا نوعا ما (تلك المُستخدمة في عملية 
الاستذكار). وفى هذا الإطارء يبدو دور المُشاهد فاعلاً جداً؛ فهو 
اتسوك غيع. ا حاف البصرة: عله العو نيت بو امعان تر يفاك 
الاستذكارء وتجميع كل منها من أجل إعادة بناء بصر مترابط لكامل 
الصورة. "دور المشاهد" مركزي إذاً لأنه هو من يصنع الصورة. 

إلى جانب علاقة التقليد المُفحمة نوعاً ماء والتيى تربط الصورة 
بالحقيقة» فهذه الأخيرة تنقل بشكل مُرمّرْ بالضرورة؛ معرفة عن 
الحقيقة. يتعّف المُشاهد على الحقيقة من خلال الصورةء إلآ أنّها 
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نُستخدم أيضاً لتذكر الحقيقة» من خلال ما يُمكن أن نسمّيه 
الترسيمة. بشكلٍ عام: وهي تركيب بسيط نسبياًء يُمكن تذكره كما 
هو بعيداً عن تفعيلاته المُختلفة. ولنبقى فى مجال الصورة الفنية» 
والأبفلة ل ممصي تو عا تسمال فى مدال لاسا سي الى 
تولك يماك سما ئلة 4 :نظلويقة تذافنة رمك زةاقن علي الأعيان 
(فالترسيمة (78تقمطءة) تشكز عموماً أسافها] لمفهوم اقلت في يل 
ذاته). لنذكر مثلا معروفا جداء وهو مثل الفن المصري الذي يعود 
إلى الحقبة الفرعونية؛ حيث الصورة هي مُجرّد دمج لصور جزئية 
تنقل بأكثر قدر من الححرفية الممكنة ترسيمات نموذجية (كاتب 
جالِسء كاتب مُقرفصء آلهة. وجه الفرعون... إلخ)؛ وهي نفسها 
مرتبطة بما تُشير إليه بشكل اصطلاحي. 


إن الترسيمة كأداة استذكار اقتصادية بطبيعتها. يجب أن تكون 
بسيطة أكثرء ومفهومة أكثر مما تَصوّره (وإلا فلا فائدة منها). فهي 
تملك إذاً بالضرورة جانباً معرفياً» وحتى تعليمياً (عناوناءة010). 
ونتيجة ذلك نتبيّن أنْ الترسيمة ليست مطلقة. تتوافق الأشكال 
الترسيمية مع بعض الاستعمالات التي هي متكيّفة معهاء إلا أنه 
تتطوّر وتختفي في بعض الأحيان مع تغيّر الأعراف. وكُلما تمّ إنتاج 
معلومات جديدة تجعلها غير متكيفة. إذأ فثمّة جاتب اختباري فى 
الترسيمة يخضع بشكل متواصل إلى عملية تصحيح. 


وفي أنواع الصور البعيدة إلى أقصى حد عن الطبيعية» يُمكننا 
أن نرى وجود هذه الترسيمة إلى أقصى حذ. ويستعمل الفن المسيحي 
لغاية عصر النهضة (186531558266) باستمرار الصيغ لامكو نوع راف 
نفسها لتجسيد الشخصيات المقدَسة» وتمثيل المشاهد الكنسية. 
ولكن» في داخل هذا التقليد نفسه» لم تنفك هذه الترسيمات عن 
التطوّر - وخصوصاً ابتداء من القرن الثاني عشرء كي تتمكن من أن 
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تدمج نفسها في مشهدٍ مَهول أكثر فأكثر. لنأخذ مثل الهالة الموضوعة 
خلف رؤوس الأشخاص للدلالة على قدسيّتهم (ترسيمة إيكونوغرافية 
ناشئة عن رمزية أقدم منهاء رمزية الهالة المُضيئة» والهيبة (8؟ننة)). 
المُصوّرة أوَلاً من خلال دائرة (أو نادراً ماء مُربَّع) من دون أي 
مؤئّرات منظورية» فقد بدأت تُعامّل شيئا فشيئأ كغرض حقيقي. 
يخضع بالتالي للقوانين المنظورية (ومن هنا نشأ الشكل الإهليلجي 
الذي اتخذته ابتداءً من القرنين الرابع عشر والخامس عشرء وفي 
بعض الأحيان انطباع أنْ الأشخاص يزدانون بتسريحة بشكل قُرص 
مادي . شفاف أو قاتم). 


هذا الجانب المعرفي والتجريبي للترسيمة حاضر في داخل الفن 
العنفا كقشة وان تدك عو هذا المفانت مر ولالة. .و الجيدة مع 
الأهمية التي أعطيت في العديد من مناهج التعليم إلى الترسيمة (في 
معناها الحرفي) كمرحلة أوّلية للرسم الطبيعي - وكأنَ تحت الرسم 
المُنجَزء بظلاله» وتدرّجاتهء وقوامه» ثمّة نوعٌ من الهياكل التي تُمثل 
المعرفة البنائية عند الرسام عن الغرض المرسوم. هكذا كانوا يُصوّرون 
هذا الجانب في بعض الدراسات حول الرسم. وكان ليوناردو دا 
فينشي. الذي دون ملاحظات كثيرة هديا على ضر على ضرورة 
الإلمام بعلم التشريح لرسم الوجه. ونجد التشدد نفسه في الدروس 
التق كان يعطيها انغر (188:65) لتلامذته - (1878 ,10010321 17221119م) 
ولا تزال لتاريخهء مدارس الفنون الجميلة الكبيرة تُعطي دروساً في 
علم التشريح. 


لا شك في أنه تمّ تطوير الجانب المعرفي خصوصاً في هذا 
الفرع من فروع علم النفس الذي شهد تطوراً بسّرعة مُذهلة في نهاية 
القرن المُنصرمء والذي يُسمَى أيضاً "المعرفي". فكما يُشير إليه 
أسمه. فهو يهدف إلى تسليط الضوء على العمليات الفكرية للمعرفة 
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في معناها الواسع جداء الذي يضم الإدراك (البصريء» والسمعي : 
والإحساس بالمسافة)» والنشاط اللغويء» ونادراً العلاقة بالصور. 
الصورة البصرية المجازية هي حادثُ عارض يسمح بالوصول إلى 
مظاهر من العالم» من خلال عمليات تُجيّش الإدراك والمعرفة؛ فهي 
تنتمي إذا خكماً إلى هذه المقاربة المعرفية. 


النظرية المعرفية» في كُل متغيّراتها الواقعية عمليأء هي بنائية : 
كل عملية إدراك» وكُل حُكمء وكُلّ معرفة توصف على أنّها تركيب 
في داخل "إطارات" عقلية» بعضها فطريء والاخر ناجم عن 
التجربة» يقوم على نمط عام تتقابل فيه الفرضيات مع المعطيات التي 
تؤمّنها أعضاء الحواس. وغالبا ما تعتمد هذه النظريات لوصف هذه 
المُقابلة نموذجاً تجريبياً» يقوم على 'المحاولة والخطأ" ؛ ونادراً ما 
تفترض تطبيق بُنيات جاهزة (ولكن يُمكن أن تكون هي 
نفسها اختبارية). هذا هو بشكل عام الفرق بين النماذج "الاحتسابية' 
(15 2102856 ]نا مطتمء) و النماذج الاتصالية (ع)دنصههع«عصهمء) ,ععناان1) 
(2002. الأوّل» مُعاصر بشكل كبيرء مُتعلّق باختراع الحواسيب 
وتطويرهاء يصف ثنائى الإدراك والمعرفة وكأنّه تركيبٌ لمدارات 
صاعدة (من الأسفل إلى الأعلى «متا-صزهغ)0») وهابطة (من الأعلى 
إلئن الأسفل «ه:ه0-م10»)» وهذا تمييز يوازي 2 فى مبحث 
العلو : (©15]6201081م6)» التمييز به سه 2 
والاستقراء (3058ه). الثانى. وهو دقيقٌ أكثرء يفترض وجود 
فرانظات "ابعزازية" ‏ طفيرا الهلا اليكو انتفصيل عمد الإاسان 
الأجهز (عاله ل 2قط) (الجسم والعقل)» عن البرمجيات (©:501083) 
(الين)» قالواعك مرقط بالآشر» وت فى الأعسال الحديفة 
الحديثةء يعذان وحدة واحدة. إلا أنْ هذه النماذج تتشادك في البحث 
عن تحبر [العماباتة السقنة :الت تنكو فى فرحلة احير على يك 


129 


الفيزيولوجي. 


فى هذه المُقاربة» يُعامّل إدراك الصور على أنّه حالة خاصة من 
الأخراك والقهتم» كما :أن التمادع المقم حي بهى 'نفسها :فى سائر 
النشاطات الفكرية» والحواسية والعاطفية. وهنا أيضاء الصورة 
المُتحرّكة» والسينما بشكل خاصء. هي من كانت وراء العديد من 
الأعمال» وخضوصضا في الو لآنات» المتيحنة الأهير قية 6 ضفيف كانت 
المعرفية منذ مطلع ثمانينيّات القرن العشرين» غالباً ما تُقدّم على أنّها 
منافس علم النفس التحليلي» والذي يُريد أن يسلك اتجاها علميا 
أكثر. وهذه البدايات الجدالية» وهذا أقل ما يُقال عنهاء أضاعت كثيرا 
من وقت النظرية المعرفية للصورة المُتحرّكة؛ فأعمال بهذا الوضوح 
(وحتى المشهورة في ذلك الوقت)» مثل أعمال كارول (1امة©) 
(مثلا في عام 6) تقوم بشكل كبير على التنديد بالنظرية الخصم» 
ولا تدم في مجملها سوى القليل من الاقتراحات الجديدة (الحساب 
الختامي الانتقادي في بيلورء 2009). على الرّغم من الأهمية 
الواضحة لمقاربة مُشاهد الصورة التي قد ثُبنى على النوروفيزيلوجيا 
(عأعه1هادلإطمهناعم). والتى قد فنك من التطوّرات الكبيرة التى 
حدثت فى العقود الا رةه فالتسيالة الأشاسية المفلروعة حورل 
العلاقة المضيلة بين الحتمية النوروبيولوجية (عنالوأع10ه:ذطمءناعم) 
والخيارات الجمالية» لم تُحَلُ حتى الساعة» وبحسب معلوماتي. 
بظريقة مقتعة ولا حص ببطريقة متماسكة حقا. 


3 الصورة تؤثّر في المُشاهد: المُقاربة البراغماتية 


نحن نُدرك شيئاً ماء وبمعنى معيّنء. نفهمه أمام الصور؛ إلا أن 
ذلك لا يُنهك علاقتنا بالصورة. فهذه الأخيرة ليست سوى جزء بسيط 
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من الواقع المرئي» لأنّه تم إنتاجها عمدأء فهي مُصمّمة ومُعدّة كي 
تنقل مدركات. ومضامين. و تَأثن ات أولية ,أقةاغةنا0 اء ع2ناعاءط) 
(1991. إِنَّ الصورة كغرض من أغراض العمليات الفكرية» هى أيضاً 
مصدر تأثير ات نفسية. ' ١‏ 


قد نبالغ في حديثنا إن تكلمنا عن مقاربة براغماتية» لأنه ما من 
نظرية موخدة حول استقبال الصوره. ولكن فقط دراسات خاصة حول 
شروط استقبال الصورة من جهة المشاهدء وتأثير هذه الشروط على 
الفهم. والتفسيرء وحتّى على قبول الصورة. وهذه الدراسات هي 
على الحدود بين علم النفس وعلم الاجتماعء إلا أثني أذكرهما في 
هذا السياق لأنهما أعطيا أبحاثا عن عناصرء في الصورة نفسهاء 
تتضمّن إشارات موجّهة للمُشاهد تسمح نيا عحماة موقف قراءة 
ملائم. 

على سبيل المئال» فقد درسوا فى الأعمال السينمائية وجود ما 
سمّوه فى البداية» وبتأثير من الإشكاليات الألسنية التى كانت سائدةً 
مسا البيان (ه00اةأعهممة) الفيلمي» أن في الواقع العللامات 
الظاهرة في الفيلم نفسهء في إنتاجه» أو بكلّ بساطة في مجرّد كونه 
فيلماً (1983 ,أعمععلا اء ههج ز5). وئمّة دول بكامله من الأوضاع 
الدرامية (تصوير فيلم "في الفيلم"». العناصر الخيالية الموجودة في 
أوساط المُمئّلين...)» ولكن أيضاً أشكالٌ خاصة. لها تأثير محتوم في 
أن تشير إلى المُشاهد أو تذكره بأنّه يرى فيلما. وهذه هي حالة صورة 
النظرة "إلى الكاميرا" التى نراها فى أغلب الأحيان 1988 ,اعدءع/) 
(2001 بنولاء8؛ أو إنتاج مات التظر الملحوظة - العمودية. 
بتصوير صعودي (ع86هم1معءعادمه) حاد. . . إلخ. أو حت حسوق 
المونتاج المّذهلة. بشكل جوهري أكثرء لقد حاولت نظرية السينما 
جاهدةً في الثمانينيات إظهار أن كُلُ فيلم يحتوي على عمليات شكلية 
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تسمح له بنقل إشارات ضرورية للقراءة إلى مُشاهده (1986 ,نااءعدة©)» أو 
حتى إشارات حول نوع القراءة التي يجب أن يعتمدها (2000 ,هذل0). 


كانت المسألة مطروحة بنسبة أقل بقليل بالنسبة إلى الرسم 
(لفييف اله التنظر»» وحخصوسا النل "تخو المشاهد؟ السك 
محايدة)؛ وخصوصاً أن الدراسات الموجودة هي كُلّها تقريباً 
خصوصية جدآاء تهتمٌ بمدوّنة تمّ تحديدها عبر التاريخ. على سبيل 
المثال» استطاع فرايد (5,160) (1980) أن يُظهر من خلال فن الرسم 
في فرنسا في القرن الثامن عشر ما يُسمّيه "الاستغراق" (همنامه865): 
الحالة النفسية لبعض الأشخاص المرسومين. ويبدو أنهم يُركزون 
انتباههم, ويغرقون في مهمّة ما (مثل 10108 ناه أهذام1”8 لشاردان 
(1:ة20)) أو في أفكارهم» أو في حوار ما (مع متكلم خفيء مثل 
صورة ديدرو (12:06500) التي رسمها فراغونار (722808810). . . إلخ) 
ولكن إن كان هذا العدد الوفير من اللوحات الفرنسية التى تعود إلى 
القرن الثامن عشر تمئّل أشخاصاً غارقين في 1210011111111 
'خيال رفيع ' يتمتّل من خلال نسيان المُشاهد. (كذلك» ومن خلال 
هذا المشهد التفاخري حيث تفصل الأماكن. يقرأ فرايد في نهاية 
المطاف. الرغبة في إثبات الرسم كفن خصوصيء بمعزل عن الجهاز 
الذي كان مُشِيّداً عندها كنموذجء وهو المسرح). الدراسات العامة 
حول الصورة المرسومة؛ هي في معظم الأحيان تطبيق لمفهوم حول 
الحياة النفسية» والنظريات المشتقة عن علم النفس التحليلي بحسب 
فرويدء قد حصلت هي بنفسهاء وهنا أيضاًء على حصّة الأسد 
مر اجع بشكل خاص (19903 ,20282ء00101-11106)) . 


تأثير الصورة 


الفكرة القائلة بأنْ الصورة تمارس تأثيراً فى مُشاهدها تثير مشاكل 
ضخمة: مشكلة فاعلية هذا التأثيرء ونتاجه (الفكري والأخلاقى). 
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يُمكن قراءة هذا الأمر كل سهولة حول الصورة المتحرّكة» التي تمّ 
اختراعها في حقبة كانت وسائل الإعلام موجودة فيها. وفي بدايات 
السيشاء: كان كمه قنك:فى أن تسد السينما التفئوس أبدتولوجياً أ 
سيكولوجياً (في 1905. اتهمها ريمي دو غورمون مل زم86) 
(81م2عناه© فى أنّها 'لا تَنمَى الأدمغة كثيراً'). لا شك فى أن 
المضامين» الف فى اغلى الككان: التى صدرت عن السيئما 
البدائية» هي من كانت تسكيدنةه إل هال نض آن نتهي أنه عناليا 
ما كانوا يمنحون للصورة القدرة على ممارسة تأثير كبير في 
مشامدهاء شيب سلطتها العظيمة: إلا أنها قد انيمث بأنها عاحة 
عن نقل المضامين (الفكرية» والعقلية» والنفسية» والأيديولوجية) 
التىتثبك. هذا التاثير القوى: 


هذه المسألة مهمّة كثيرأء فقد تمّ التطرّق إليها بشكل عام. 
مجانية» فقد أذت اجتماعوية (5001010815106) مفهومة بشكل سيّى» 
في هذا السياق دوراً مشؤوماً (راجع حوالى عام 2000» النزاعات 
حول منع الأطفال من مشاهدة بعض الصور التلفزيونية» وانتقادها في 
تيسيرون (2009 ,11556708) يُمكن أن نعتبر أنْ المقاريات التي تكد 
عناه شري :ظريقة "العمل المتعرصة الصورة سكل تظر ف ويظريقة 
الصورةء هي جديرة بالتصديق أكثر من غيرهاء ولكن حتّى هذه 
الطريقة التحليلية ليست علمية تلقائياً. ويّمكن أن نقرأ فى أكثر من 
معرض» على سبيل المثال» الكثير من التأكيدات الحاسمة أكثر منها 
الذاغهة اختياريا » لمفالة تاتتر الآلوان على الإتسان: (الأخمر شر 
كاندينسكى (إ201851ة12)» فى مطلع القرد العشرين»؛ لا تخلو من 
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الأمئلة على ذلك [ص 1251]). على حدّ علميء إِنْ الاختبارات التي 
تم القيام بها في الظروف المخيرية القابلة للتموضع (ع1طهلاناءء زطه) . 
لم د تكشف عن صلة من هذا القبيل. 


هذا لا يمنعنا من بناء نظريات حول هذا الموضوع - شرط أن 
نرى أنْها علمية إلى حد كبير. كانت المحاولات الفعلية لصناعة الصور 
واحتساب تأثيرها بشكل أوْليء وفي أغلب الأحيان. حكراً على 
مجالين : الرؤاد الفنيون والانتشار (أو نسختها الليبرالية : الإعلان). وقد 
أكثر الرواد "التاريخيون" (من عام 1910 إلى عام 1930) التعبير عن 
نواياهم في هذا المجال» مستقبليُون يريدون». ومن خلال الرسمء 
تعزيز أيديولوجيّة السرعة. وفي بعض الأحيان» العنف. الخاصة بهم. 
للسورياليّين (5168115]65) الذين يجعلون من الصورة المرسومة بيانا 
دائماً للسلطة التي لا يحذها الخيال. إلآ أننا لا نقول إِنْ هذه البرامج 
الواعية نجحتء والأمثلة النادرة حيث يظهر الحساب تميل أكثر إلى 
إظهار أنها تُخفق عامة (أو على الأقلء. لها تأثير مختلف عن ذلك 
الذي كانوا يتوقعونه). وبالعكسء» فغالباً ما اعتثبرت برامج مبهمةً إلى 
حدٍ بعيد» مثل برنامج الصناعة الهوليوودية» ناجعة جدا بحسب 
طر يقتهمء وحدودهم (2008 ,622610 ع1 عق ,ع ذ اله 1) . 


لنأخذ مثالا موئّقاً على ذلك: محاولة آينشتاين (1929) لتحديد 
الصورة السينماتوغرافية على أنها تجمع حوافز أساسية (يُمكن 
تحديدها هى نفسها من حيث الشكل» والشدة» والمهلة). كان يستند 
إلى علم الار تكاس (76062010816) لدى بيافلو و5 (239108). والذي 


(5) منذ ذلك الوقتء اتخذت كلمة "علم الارتكاس" معنى مغايراً تماماً (ثسِب إلى 
الشياتسو (5813150) الصيني - الياباني)» ألفت انتباهكم تحديداً إلى أننا نتكلم في هذا السياق 
عن نظرية خاصة بالحياة النفسية لدى الإنسانء لا بتقنية استرخاء. 
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كان يُعنى بإنتاج أعمال ارتكاسية في إطار شروط ارتكاسية محلدة. 
كان يأمل آينشتاين» أنّه وعلى حساب عملية حسابية معقّدة بلا شك». 
يمكن التبؤ برد الفعل الانفعالي والفكري لدى المشاهد إزاء فيلم ماء 
والسيطرة عليه. 


كان أوّل من لاحظ أنْ الأمر شعلق يتلاو ورع: بعد "احتساب' 
الوحدة التصويرية (عءعمعدان6ة) الأخيرة من فيلم 01 هآ - تركيبث 
مواق 'لمدبنطة للفقل الوششى: الذى لقي العمال على يد الشرطة 
17 وذبح الأبقار ‏ استطاع أن يلاحظ أنْ لهذه الوحدة التصويرية 
تأثيراً مثيراً على المشاهدين العمّال في المدن» ولم يكن لها أي تأثير 
في المُشاهدين في الأرياف (الذين لم يُكن يخيفهم نحر الأبقار). 
ويمكن أن تشقى :دوف لديو مفعول ' حافز' ماء إلا أنه لا يُمكن أن 
نتوقعه لكل أنواع الحضورء لأنْ التحد روات الاجتماعية هى أقل 
أهة تو ديد انع الننسية زنن مياق تارمفى اخ كافت تلك 
المشكلة الأساسية التى واجهتها المتن التى 5 ن “الماهدة : 
والتي لم تكن تستطيع في أغلب الأحيان» إلآ إقتاع المُقتنعين (راجع 
فى هذا السياق» هينيبيل (©11682656116))؛ 1976). من دون أن ننسى 
النهد شعن قاعلية الحيلات الأقلانية :: غير الأكيلة لتاريفة» إلا 
أنها تتمتّع بأفضلية القدرة على الاختبار (راجع أيضاً في المجال 
السياسى. مَل اختيار اخرء اختبار بريخت (8:6080) فى ديدي 
هوبر 07 (20098 ,مقتععطن10101-11) . ْ 


3 المقاربة العضوية: الصورة تأمُل 


مع التفكير في أنْ الصورة تؤثر في المُشاهدء. يظهر احتمال 
وجود علاقة بين الفرد والصورة ليست ذات طبيعة تركيبية أو معرفية 
بشكل كامل. إذا كان بإمكان الصورة أن تؤثر فيناء لأنها تملك قَوَةٌ 
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خاصةء لتقديم الأفضل والأسوأ على حدّ سواء. غالبا ما لوحظ أن 
العقائد التي تنبّذ الصورة» كما تلك التي تشيد بهاء تقوم على 
الاعتقاد نفسه: للصورة قوّة حقيقيةء وفاعلية نفسية. أيا كانت الطريقة 
التي نفسّرها بها. بالنسبة إلى من يحترم الصور/ الأيقونات المقدّسة 
(165نه00هم10) البيزنطية» ثمّة شيءٌ من السحر يمنح الصورة قدرة 
على التواصل مع العناصر فوق الطبيعية ([828]1016,ناة) (ص 157). إلا 
أن منع الصور الممائلة لدى بني إسرائيل والمُسلمين ناجمٌ أيضا عن 
زيادة تقدير قوّتها (الصورة خطرة لأنها يُمكن أن تحلّ لدى البعض 
'مكان" الله الخالق). أمَا بالنسبة إلى التوبيخ الذي تلقته الصورة لدى 
أفلاطون (الجمهورية)» فهو مبنىٌّ أيضاً على القوة التأثيرية أكثر منها 
اناقل رك قله لمكم التى بعر فيه الرلشرقه العيورة ‏ «اشتصان: 
حذرٌَ أعداء الصورة 20 من ذلك» بسبب قوتها (2009 ,مع016). 
وهذا الحدسٌ بقوة خاصة للصورة هو الأساس فى بناء مقاربات حول 
الصورة سوف أنعتها بال 'عضوية" وهي. بعيداً عن الفوارق الكبيرة 
بينهاء تشترك في المُصادرة على أمرين: إمَا أن للصورة تأثيراً مباشراً 
في المُشاهد من خلال انّحاد وثيق (الصورة تفكر)ء وإمّا أن لها 
وجوداً شبه ذاتي (الصورة جسمٌ). 

الفكر البصري 

'التفكير من خلال الصور" هو من المثاليات القديمة التي تم 
توجيهها فى أغلب الأحيان ضد شكل من أشكال طغيان اللغة» التى 
تحر عن نعل نظاهن أبناسية من الفجرية اللتعيقة لأنها فكرسة 
للمفهمة (1311565]م26م6)» والتصنيف. وفي القرن التاسع عشرء 
كانت نظرية الشكل هي التي جسّدت بشكل علني هذا النوع من 
المثاليات. بحسب هذه النظرية» يقوم إدراك العالم على عملية ترتيب 
للمعطيات الحسيّة. تجعلها مطابقة لبعض الفئات الكبيرة و "القوانين' 
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الفطرية» هي القوانين التي يخضع لها دماغنا (ص 45 والصفحة 
اللاحقة). بما أن الصورة هي تركيب عمدي لهذا النوع من الترتيب» 
ولن يفوّت المشاهد عليه اكتشاف تركيبات عميقة في الصورة» وهي 
التراكيب الفكرية نفسها. وقد وس سَع أرنهايم هذا الموضوع في كتاباته. 
وخصوصاً في انّجاهين: 


1 - على الرغم من أنه يصعب تحديد مفهوم الفكرء إلا أنّه 
اُفق عموماً أنها تتكون وتتجلّى من خلال اللغة المّلفوظة (وهى 
اعد الخدوات الى لمقى إعطاوها للذنيتاة ا وليه فكرة يكورها 
أرنهايم لاذه أن اكقة وا تفكير آني أكثرء يتنظم مباشرةً انطلاقاً من 
المدذركات التى: تضلنا عدن أعضاء الحواس: فكر الحسّى 62566م) 
(ع1ا21ه5معىق ال دن فكرٌ بصري (1969). ولأر نهايم 057 على 
النظريات الشائعة حول الصورةء والتى» بالنسبة إليه» يطغى عليها 
تاريخ الفن (الذي يُشْدّد على الطابع الاتفاقي لكُلَ صورة)» وفلسفة 
اللكارالتى سح أو الجالم ابس لعاف شك معد قبل أن تعطيه 
اللغة شكلا) :وهو أتها تعلل من قيمة *الشكل المتصل بالصضور:* 
(1962). وهو يستند ليس فقط على متعلمات (0511013215م) نظرية 
الشكلء ولكن أيضاً على بعض نتائج مدرسة علم السينما 
نهم سسلة) مثلآء ويُشْدّد أن بعض الفئات التي نعتبرها عادهٌ 
مفهومية» ولغوية بشكل محضء هي في الواقع موجودةٌ بالكامل في 
الإدراك نفسه» 'مثل المسة (1954 ,عأأمطء 841 ,غا ل لهكتره) . تالتسة 
إليه» هناك نمطّ بصري للفكر مُكمّل للنمط اللغوي والمفهومي 
ربالأععة د قن نوهد حمطا اهعرف بالتعديه اتدل ف اجات 
نيكين: الأنعاج الفتى» ورسوم الأطفال (مزاويحة غالبا منا كانوا 
يقومون بها في مطلع القرن العشرين). 
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أكثر من غيره. إلا أن مفهوم الفكر البصري مُشْككُ به بشكل عامء 
فالتجارب التي من شأنها إظهاره مبهمةً في تفسيرها (من المستحيل 
أن تنبت أنْ بعض العمليّات اللغوية لم تتدخّل حيث نفترض أن الفكر 
البصري يعمل). ويُلاحظ أرنهايم نفسه أن مفهوم الفكر البصري الذي 
يطرحه ويدافع عنه» لا يأخذ شكل المفهوم الآخر نفسهء ولا 
يتجلى بالطرق نفسها تماماً (فالآخر مباشرٌ أكثرء و'بديهي' أكثرء 
كما أنه محدودٌ اك لا يُمكن أن نحاجج قط بشأنهء وبالأحرى. لا 
يُمكننا إثبات شيء بالصور [ص 1172]). وقد بقي أرنهايم معزولاً 
نسبياً (وهذا ما دعم في أغلب الأحيان الطابع الجدلي في أطروحاته). 


وثمّة جانبٌ آخر يُعرِبُ عن الفوريّة في العلاقة البصرية» وهو 
ما يسمّيه أرنهايم بمفهوم الفضاء المُركز حول الذات «هنامععهمه) 
(ععقوكع'! عل ع16اهعء-ماءءأزطنو (1974. 1981). وهى فكرة قار 
تطرّفاًء تقتصر على توسيع المُلاحظة الحدسية ومفادها أننا تُدرك 
الفضاء ليس من خلال هندسة ذاتية بإحدائيّات "قطبيّة"'. أي 
مركزية. وبحسب هذه الهندسة» تتحدد تُقطةٌ فى الفضاء ليس من 
خلال ثلاث إحدائيات اصطلاحية وقابلة للتباذل» ولكن من خلال 
إحدائيّات 'مُطلقة'. مُرتبطة بالجسم: الزاوية الأفقية مع محور 
البصرء والزاوية العمودية». والمسافة إلى الغرض الذي يُنظر إليه. 
وفي بعض النواحي . تتقاطع هذه المقاربة مم المفهوم البيئي الخاص 
بجيبسونء» (1979)» التي تُصرٌ أيضاً على فكرة أن الرؤية عملية 
مباشرة» إخبارية ومتمحورة حول الذات .إلا أن حدود هذه الفكرة 
ظاهرة وواضحة » فمن أجل أن يتواصل شخص محور مع شخص 
- محور آخرء وإطلاعه على تجاربه؛ ليس له إلا أن يلجأ إلى 
وسيط لغوي. والأهمَ في هذه الفكرة هي النتائج التي نستخلصها 
بشأن مفهوم الإطار (ص 105). 
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الظاهراتية 


الظاهراتية مختلفة كلياً عن نظرية الشكلء إلا أنها تتشارّك معها 
بونتى ((/746516210-8024) ينشر كتابه بعنوان 18 6ل عأع620108مرمصغطم 
08نامع20مم (19453) حتى عقد ندوة حول السينما (19455) التي أعاد 
فيها عرض مفهوم الشكل (2)665]81 وتعمّق أكثر في الفكرة الخاصة 
بنظرية الشكل» في علاقتنا مع العالم. فالإحساس والرأي يُشكلان 
وحدة واحدة. وبالتحديد» في السينماء الشكل (متتاليات الصور 
أيضاً: "معنى الفيلم مندمجٌ في إيقاعه كما معنى الحركة التي يُمكن 
أن نقرأها مباشرةً في الحركة نفسهاء والفيلم لا يعني شيئاً إلآ في 
ذاته. الفيلم» كما الأشياءء يدل على معانٍ'. 

السينماء كما الصورة» وأكثر منها بعد. تُفسح مجالاً بلا شك 
لمقاربة ظاهراتية (نجدها فى الحقبة نفسهاء عند بازان (82218)). وقد 
أعطى عالم التفسن الألماني 9 الأميركي هوغو منستر بيرغ 10]) 
(3131251655658. كاتب المقالة الأولى حول علم النفس فى صورة 
الفيلم (1916) شهادةً مُبكرة. كانت أطروحته شديدة الحذة: السمات 
البارزة في الشكل الفيلمي هي صور طبق الأصل عن الوظائف الكبيرة 
للنفس البشرية ؛ التأطير (ء0228هع)» وخصوصاً عن قُربء يواري تركير 
الانتياه» فالمنظور المتحرّك يعطى خير صورة موازية لؤدراك العمق. 
والعواطف التي تتمثّل من خلال لعبة الممئّلين؛ تعطى مُباشرة. . 
إلخ: إن مقاربة قارئ فرتيمر (17/6:5612267) هذاء ليست مقاربة شكلية 
تماماء وهي ذات طابع ظاهري بشكل أقل (على الرَغم من أنه عايش 
الأعمال التأسيسية التي قام بها هوسرل (181055651)). إلا أنه يتشارك مع 
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هذه المقاربة فى الاعتقاد أنْ تأثير الصورة (المتحرّكة) مبنى على فكرة 
أنّهها نُشرك الحلقات نفسها التي تُشركها النفس البشرية. 

لا شك في أن ثمّة صَدفة تاريخية في فكرة أن كثّابأً بهذا 
الاختلاف يتلاقون في الميذان: الفلاغراتى تبه يشان تلقتنا بالضورة 
السيتناتوغرافية :: غنتها تبدو مقاربة الشكل ملائمة أكثر لوصف 
العلاقة بالرسم بالألوان. ومن دونها. ولكن المقاربة الظاهراتية شكلت 
مصدر وحي للكثير من النقّاد ومؤرّخي الفن. من مالديني (1966) 
إلى بونفان (50دكمه8) (1993. 1995). وبالنسية إليهم ‏ من الصحيح 
أنْ تحليل فورية عمل الصورة تؤخذ دوماً في إطار هَمْ تعظيم قوّة 
الاستحضار (ه200ع005ه8ة65:م) (ص 274). و غالبا ما نرى فى الأعمال 
المستوحاة من الظاهراتية المتشدّدة نوعاً ما (راجع في هذا السياق 
شتراوس (055ا5158). [1935] في تمييزه بين بين الرؤية الحسيّة والإدراك) 
عر زا رو رص تاعارم : فى الصورة» تتنافس 
مع اللغة ولا تمرّ عيرها. وثمّة حالة قصوى 0 مونييه (1/108161) 
(1963).» الذي يعتقد أن 'الصورة تبدل الشكل المكتوب بطريقة تعبير 
عامة؛ ذات قوّة إيحائية كبيرة". كما 'تقلب العلاقة التقليدية التي 
تربط الإنسان بالأشياء» فالعالم لا يُسمَى بعد الآن. بل يعبّر عن 
نفسه من خلال تكرار محض وبسيط. ويصبح النص المنطوق عن 
نفسه". ويختم مونييه قائلاً إن الصورة خطِرة» ويجب "استعلاؤها 
من خلال إدماجها بشكلٍ جديد من القول». من دون سابقة أيضاء 
عبر أمر لغة ما بعَرض العالم بشكل ذاتي أي من خلال الصورة' : 
وهذا الموقفء الذي يتلاقى مع وضع قديم جداً من الحذر تجاه 
الصورة (كما أظهر ذلك مثلا غينز بيرغ 0)ء يبالغ في تقدير 
تماثل الصورة بعالم الواقع» ناسياً أن 'الاستراتيجيات الرمزية” 
(1974 ,2055© اء 2)18'015» المستعملة تجاه الصورة وعالم الواقع 
ليست هي نفسها. أمَا بالنسبة إلى اللغة» التى وبحسب مونييه» يجب 
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إخضاعها للصورة. فنجدء ومنذ الآنء تحيينات (5ه00ة5ئ21ب0عة) 
حقيقية عنها تتجلى مثلاً من خلال» السينما... (وانطلاقاً من فكرةٍ 
مُشابهة لفكرة مونييه» يقترح بازوليني (نهنآه5ود2) [1966]» أن نرى في 
السينماء "اللغة المكتوبة عن الواقع'). 

الافتتان وننظيم الوظائف العضوية 

ثمَة طريقة أخرى» تجريدية أكثرء في مُصادرة تواصل فوري 
(ونوع من التشابه) بين الصورة والشخص الذي ينظرٌ إليها: إِنْها فكرة 
تنظيم الوظائف العضوية. وفي نهاية المطاف» يُشير دوماً المجاز الذي 
يتناول تنظيم الوظائف العضوية (التنظيم الذي يمكن تشبيهه نوعا ما 
بالتنظيم لدى الكائنات الحية) إلى الجسم في درجة أولى» أي جسم 
الإنسان» حيث لا يحمل كُلَّ جزء معنى في حدّ ذاته» إلا بالنسبة إلى 
كُنْ. ونصف نتاج النفس البشرية» مثلاً عمل يتناول الفن البصري. 
بالعضوي إن كانت العلاقة التي تربط بين مختلف أجزائه مهمّة بأهميّة 
الأجزاء نفسهاء أي إن كاك تتضدت كجهاز طبيعي. 

وهذه الفكرة قديمة؛. على الأقل من حيث شكلها المُختصر 
الذي يتناول النسب: ونجد منذ العصور القديمة حتى عصر النهضة. 
مُدوّنة كبيرة من الأفكار التي تنزع إلى تحديد الأحجام النسبية لأجزاء 
الصورة انطلاقاً من قياسات أجزاء الجسم البشري (رسومات ليونار 
(1.603310)كما رسومات دورير (1(156:7) معروفة في هذا السياق). 
وقوّة هذه الفكرة التي ثقارن الصورة بجسم حي له قوانين الولادة 
والتطوّر الخاصة به. حديثة النشأة مقارنة بغيرها (قد تعود إلى نهاية 
القرن الثامن عشر). ونجد في أعمال أحد فتاني القرن العشرين الذي 
كان متأثراً جداً بنظريات مطلع القرن التاسع عشرء وهو س.م. 
إيزنشتاين (50160ه18156 .5.3)» تفسيراً ملحوظاً حول هذه المسألة. 
وبمحاولة عكسية لمحاولة أرنهايم لإعطاء قيمة لما هو بصري» 
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ينسب آينشتاين المرئي إلى ممارسة نوع من أنواع اللغات» مُقيما لهذه 
الغاية» وبشكل خاصء. تماثئلا بين اللغة السينماتوغرافية و"اللغة 
الداخلية' - التي هي بالنسبة إليه تسمية أخرى للفكر نفسه. إلا أنّ 
هذه المقارنة ا واضيضة لأننا لا نعرف الكثير عن اللغة الداخلية» 
والصورة الذهنية (ص 7. وهكذا بحث في ما بعد عن نماذج عامة 
أكثرء وخصوصاً (1935) من خلال طريقة التفكير "التي تسبق 
المنطق" التي كانوا يعتقدون أنّها : تميّز الفكر الصبياني» الفكر 
'الأو لي' (1922 ملطتقع8-نرجغ1) أو الفكر الذُهاني - (عناوتامطءلؤوم) 
وهى طرق تفكير تشترك فى ما بينها فى إقامة حلقات قصيرة -21نامء) 
(اذنادتك بين عناصرهاء وفي التركيز على رَبط أفكار حُرّة نوعاً ماء 
وهذا ما يدل على قرابة سيميائية بديهية مع المونتاج السينماتوغرافي. 
لجأ إيزنشتاين (194623) في مرحلة لاحقة إلى نموذج آخرء هو 
نموذج الافتتان» مهتدياً دوماً بالحدس نفسه القائل إِنْ الصورة هي 
طريقة تفكير. ويقوم التركيب "الافتتاني ' في عمل ما - الفيلمي, 
والتصويري أو حتى الأدبي - على عملية تجميع وانفراج مفاجئ. 
تسمح بالانتقال إلى مرحلة أخرى. ونصف هذه المرحلة الثانوية 
بالمرحلة 'الافتتانية" لأنها تمل وضعاً "خارج الذات" (وأقهادعاء) 
لعمل ما تعتبره موازياً للعملية النفسية المستحئّة لدى المُشاهدء هذا إن 
كان العمل الافتتانى يولّد افتتاناً لدى المُشاهدء ويضعه فى حالة ثانوية 
تسمح له انفعالياً وفكزيا باستقبال العمل. ولا تقوم هذه النظرية العامة 
الخاصة بالمُشاهدء على أي أساس علمى. إلا أنّها فى المُقابل مشوّقة 
كنظرية جمالية للعلاقة بالعمل الفني» فالأعمال التي حذّلها آينشتاين 
على أنّها انفراجية هي كُلَها انفعالية بشكل قويء كما تكشف عن فنْ 
بارع في التأليف. إِنَّ نظرية الافتتان في نتاجها الخاصء ثرافق إنجاز 
ءانع 16 صه1ء الذي تكثر فيه مثل هذه الأوقات "الافتتانية'. 
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(لفصل الثالت 
الصورة» الوسيطه؛ والجهاز 


الصورةء تلك الظاهرة الطبيعية أو الشيء المُصئع الذي ينقل 
معلومات حول العالم - هي غرض بصري كسائر الأغراض. هناك 
مجموعة كبيرة متنوعة من الأشكال والأجناس». وكذلك مجموعة 
كبيرة من أشكال الوجود المادية. والصورة يتم إنتاجهاء كما يتم 
استقبالها في ظروفٍ تؤثر بشكل كبير في إدراكهاء والصور (وليس 
واجتماعية» ونفسية». مختلفة في كُل مرةء وتحدد بشكل جزئي 
عمليّتي الإدراك والفهم. وتَجئُد الصورة وسيطا وجهازا. 


1. الصورة والوسيط 

الإدراك البصريء. كما سبق أن رأيناه» عملية يتم إنجازها بفضل 
نشاط الدماغ (ص 7 والصفحة اللاحقة). وعندما نرى صورةٌ ماء 
فدماغنا هو فى نهاية المطاف» من يعد بصورة إدراكات» أو بصورة 
أتكيا نه الاح سي البدائية التى كانت فى الأوّل أحاسيسنا. وذلك 
لتقو إندسن اليشوات: نوع ماه راكنا أقوم يددفى هذ الكنات »تعب 
الصور - الأغراض التي تخضع إلى نظرنا عن الصور ‏ المُدركات التي 
نجع عنها (كيلا نقول شيئاً عن الصور - المفاهيم المُحتملة). 
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إذا كانت الصورة مهمّة لهذه الدرجة لفهم العالم المرئي» فهذا 
لأنها تتواصل» بطريقة توحّد فيها الجوهر نوعاً ماء مع الججزء 
المُصوّر فى فكرنا (ما نُسمّيه الصورة الذهنية [ص 57]). إلا أن ثمَة 
فرق أساسي بين الصور الذهنية والصور - الأغراض؛ فالصورة 
الذهنية لا تملك سوى طريقة واحدة تظهر لنا من خلالهاء وهي دائما 
الطريقة نفسهاء إضافة إلى ذلك» يعود لنا الأمر في تمرين ذاكرتنا أو 
خيالناء فى حين أن الإدراك أمرّ مغاير (1940 ,537]56). والصورة 
الذهنية مصنوعةٌ من هذا "النسيج" الشهير الذي يرى فيه شكسبير 
(عمعموعع521) تعينيدا لأحلامه. أمَا الصورة - الغرض» فلها مئة 
يقة ظهور مختلفة» لأنها لا تظهر لنا على أنْها مباشرةً في رؤوسناء 
ولكن على أنْها تتعلق بوسيط ما بينها وبيننا - ما نُسمّيه بشكل دقيق: 
الوسيط. 


ما هو الوسيط؟ 

إِنَّ الكلمة متعدّدة الدلالات في اللغة الفرنسية» وأستبعد في هذا 
التبياق"المغاتى الى لا تفعلق بالفدورة (وننتها معني التوسطية 
(غاتمسسنلغمم) كقتذرة على استحضار الأمور فوق الطييعية). 
فالوسيط. وكما تُشير إليه الكلمة اللاتينية» والكلمة الفرنسية أيضاً 
«ع01311غ مرمرع 21 1» هي هيئةٌ تقوم في الوسط وتتيح التواصل بين 
حقيقتين أو نظامّي حقيقة. وخلال ستينيات القرن العشرين التي 
شهدت تطوراً في مجال التلفزيون على أنه وسيلة تثقيف وتواصل بين 
الناس» دار الكثير من النقاش حول الطريقة الأفضل لترجمة العبارة 
الإنجليزية 26018 235صء التى كانت جديدةً عندهاء والتى لجأت هى 
أيضاً إلى الكلمة اللاتينية اذك (ولكن في الجمع). وبعد الكثير 
من الترذد» تم أخذ القرار رسميأء في التخلي عن كلمة :هناذك6: 
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الفرنسية ‏ اللاتينية» وإيجاد الكلمة الفرنسية الغرييبة 126018 
(وجمعهاء 2601285 ). لقد سوّى هذا الأمر مشكلة وسائل الاتصال» 
ولكن ليس مشكلة الحقيقة المادية والشكلية المتعلقة بالصورة والتي 
تجعل الورق غير قُماشة الرسم أو الخشبء والضوء غير الرسمء 
والرمادي غير اللون» واليد غير الدماغ. وبقي هذا الوضع مُسْوَشاً لما 
يُقارب العقدين أو الثلاثئة عقودء ولكنء. ومنذ نهاية القرن الأخيرء 
عاود مصطلح «صدذلمه» (الوسيط) الظهور مُجِدَّداء ولكن هذه المرّة 
بطريقة مُحدّدة بشكلٍ واضح ضمن مفرداتنا الجمالية والأدبية - ليُشير 
ليس إلى وسيلة الاتصال كما في السابق» بل إلى وسيلة التعبير 
والإحساس. ووسيط الصورة هو ما يُعطيها الانطباع الفتين أى التغبيرى 
الخاص بهاء فيضعها في إطار واقع مادي محذدد. 


الوسيط والمواد 

إِنَّ تجربة الوسيط والمادة تافهة. في عام 2010» قُمتٌ بزيارة 
متحف دريسد (2)1216506 فرأيت كمية كبيرة من اللوحات» أغلبها 
زيتية مبسوطة على سناد من قماش. ومن خشبء وفي بعض 
الأحيان من كرتون» ولكن أيضاً بستيلات (0356615) على ورق وبعض 
الرسومات المائية. وفى مدخل المتحف. وأماكن التجوال». كانت 
صور متحرّكة تمر على كنافنات فيديو - وثائقي حول إعادة إعمار 
المتحف» مشلا. وكان هناك معرض مؤقت في العديد من العْرف 
المنفصلة» مخصص لجورج بازيليتز (1102ع885 0660:8). كما كان 
هناك أيضاً رسومات على القّماش (من الأكريليك هذه المرّة)» 
وسلسلة من الرسومات» بعنوان 45 (1989). وهي تشمل صوراً غير 
متقنة لوجوه نساء تنظر نحوناء على خلفية أحادية اللون ومعتمة؛ 
وسنادها من الخشب الليّن جداء المطلى بطبقة من ألوان الأكريليك 
القاتمة» والمُحَزَّز بواسطة إزميل». كي يُغطى كاملا بنوع من الشبكة» 
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حيث يظهر الخشب غير المطلي. وكانت وجوه النساء مرسومة إذأ 
فوق الخشب المُحرّز (وفي هذا الجزء من الصورة» لا نرى 
الخشبء» فهو مطلي حتى في مكان تحزيزه»). وفي الصالة نفسهاء 
تجدون ال معنوءط ععصلوعء<1 (1990). وهي تمائثيل تذكارية من 
الخشبء تُظهر بشكل غير مُتقن أيضاء وجوهاً أو نصفيّات نساء في 
بعض الأحيان. والخشب فيها محرّرٌ أيضاً (بالفأس. على ما يبدو). 
ومطلي باللون الأصفر بشكل منتظم. ولا تتمنّع هذه الصور المنقوشة 
على الخشب أو في الخشب بوضع الصورة المختلف أدبيًا عن 
شبيهاتها في القرن الثامن عشرء المرسومة برصانةٍ بواسطة الزيت على 
القماش - لكن من المؤكد أنْ الإحساس الذي تشعرنا به مُغاير. 


ويُمكنني أن أتابع» لأنّ تنوّع المواد المُستعملة لصناعة الصور 
لا حصر لها ولا عَدّ؛ٍ فالورق» والكرتونء والقّماشء والخشب» 
وكذلك الحديد. والزجاج» والحجرء والبلاستيك من شتّى الأنواع. 
يُمكن أن تجمع طميات من الصباغ أو أن تتغيّر بتأثير من العديد من 
المواد؛ وفي كُلٌ مرّة تكون الحركات. والأحاسيس مغايرة تماماً. 
والخشب الذي يحمل ميزة بازيليتز (825611]2) يفرض وجوده بالتزامن 
مع الصورةء تحتهء أو فيه - أكثر بكثير من القّماش التي تغرق عادةً 
تحت الصباغ (ليس دائماً: كان يعرف سيزان (#هم062) مُسبقاً أنّه 
يُمكن إظهاره عارياً في بعض الأماكن). حتّى الرسم على الورق يظهر 
بشكل قاين 'تهاما» إل ضور على ورف من نوع الكانسون (2هوهه0) 
الصلب والسميكء الذي يحتمل الأدوات فلا يمتصّ لا الحبر ولا 
الصباغ. أو على محرمة من الورق "تيش" ما يحول دون القيام 
بحركة عنيفة... أمَا بالنسبة إلى الصور التي يتم عرضهاء فيُمكن أن 
تظهر تقريباً في أي مكان (حتّى على الغيوم)» كما يُمكن أن يكون 
تدعا المؤقت::.مهايذا أيغياء: معل شاشة السيتماء أن أن يفرصن 
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وجوده (إن كان شجرةً على سبيل المثال؛ أو مكاناً عامأء كما هي 
الحال فى بعض الأعمال الفنية المُعاصرة). 


مسب سس ا 9ك جه سه 


ا ب --2 
صورة مُجمّعة من 110011884: تبدو رسماً من دون الحركة. 


من غير المجدي أن نأمل فى إعطاء نمطية شاملة» وحتى 
جار لكين الجاذة أو الفررد الا كني انين اوسني لأن 
بوسعنا أن نرسم أو أن نعرض فيلماء أو أن نقوم بالاثنين معاً (ابتداءً 
من سبعينيات القرن التاسع عشرء تم إنجاز العديد من الرسومات 
انطلاقاً من عَرض صورةٍ ما على القماش). وذلك لن يُطلعنا على 
ماهية الرسمء أو السينماء أو التصوير كوسيط. لأننا عندما نتكلّم عن 
الوسيط» نعني به شيئاً يتخطى مُجرّد تحديده البسيط بالمادّة أو 
العراذك بون كول أكثر تعقيداً منه؛ إذ نعني بالرسم كوسيط - أي وأكرّر 
هناء كوسيلة تعبير وإحساس - هو إمكانية وضع آثار على سناد ماء 
بواسطة آلات مثل الفرشاة» والريشة» والسّكين... إلخ» ولا يكمن 
الوسيط فى هذه الموادء ولا فى هذه الأدوات» ولكن فى تفعيلهاء 
فالرسم يبدأ بحركة وضع الصَّباغ (ما يُسمّيه ووليهم (متع طلا /89) 
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[97]] بروح من الفكاهة عهنام:دم-:17). وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
الوسيط السينماتوغرافي الذي لا يتحدد بواسطة الكاميراء ولا بواسطة 
الشاشة؛ ولكن بواسطة الحركة التي تقوم على إنتاج صور متحرّكة 
مُعدّة للعرض. ويُمكن أن يكون لهذه الصور بحدٌ ذاتها أشكال ومواد 
مختلفة ؛ فبالإضافة إلى الطريقة الشائعة التي تقوم على استعمال بكرة 
الفيلم كسناد للصور الفوتوغرافية؛ فقد تمكنوا من نحتهاء ورسمهاء 
وحنّى من توزيع العديد من الأغراض المتنوّعة فيها؛ وليس من 
الممنوع أن نتساءل إن كان هذا النوع من الأفلام ينتمي إلى السينما 
(هكذا يأبى رودوويك (2000161) [2007] إعطاء صفة فيلم إلى 
م0111 لستان براكاج (©38طكاءة8 دة56) [11963» الذي يفضل 
أن يرى فيه نوع من المنحوتات). 


الصورة المعتمة» الصورة - الضوء 

ليس من الصدفة أن أقوم بشكل عفوي بذكر الرسم والسينما 
لتجسيد قولي. إن استعرضنا في أذهاننا العديد من الصور المختلفة» 
من الرسومات التي تعود إلى العصر الحجري القديم» والتصوير 
الفوتوغرافي» وصولا إلى الأشرطة السينمائية الخاصة بفن الفيديو 
والصور التفاغلية» تُلاحظ انقساماً كبيراً بين صور مطبوعة» مُعتمة. 
د الحفمول هلها من خلال قر اكه ضبان تلزن على انطع ند يناد 
(ما يسمّى مسند الرسم (عاناءءزطنا5)) من جهة» وصور معروضةء يتم 
الحصول عليها من خلال التقاط خزمة ضوئية (اناءعصادانا! لادعءدنهة) 
على الشاشة)» من جهة أخرى. 

لا شَكَ في أنْنا نتكلم في هذا السياق عن أنواع الصور المُختلفة 
التي تشرك إدراكنا بطرق مختلفة : 

06 التلاعب بالصورة المطبوعة بشكل أسهل؛ إذ يُمكننا 


ىا 


أن نقْصَ صورة فوتوغرافية ما (كي نصنع بملصقة (11386مه) ماء على 
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سبيل المثال). كما يُمكن أن نعيد رسم بعض أجزاء لوحةٍ لا ثرضي 
ذوقنا... إلخ» فالصورة المعروضة يصعب تحويلهاء فهي كيان 
واحد. يؤخذ بكليّته أو لا يُوَخْل البتة؟ ويُمكننا دوماً توسيط فلتر بين 
الكشاف الضوى» وجر من الشاشة» أو القيام ستركيب «صوزتين » أو 
تخريب الكشّاف الضوئيء إلا أن هذه المُعالجات باليد» النادرة, لا 
تصل إلى الصورة الأوّلية» فتبقى كما هي» وهذا ما يتيح استعادتها 
بعد المعالجة باليد (1997 ,نتصتد2). 

2 - تُعتبر الصورة المطبوعة متحرّكة أكثر - وهي تمثّل غرضاً 
يُمكن أن نأخذه بيدنا إلى المنزل. والميل المُتكرّرء في الرسم لإنتاج 
أعمال بحجم كبير جداًء لم يحل أبداً دون أن يتم نقلها من المشاغل 
إلى المعارض الفنية» من المجموعات الخاصة إلى المتاحف (حبّى 
الرسم الجداري يمكن نزعه عن سناده). وبخلاف ذلك.». لا وجود 
للصورة المعروضة؛ إلا في المكان الذي نجد فيه الآلة التي يُمكن أن 
تعرضهاء حتى وإن كانت هذه الآلات اليوم» هي نفسّها متحرّكة 
جداء من النادر أن نُغْيّر مكانها خلال العرض (الأمثلة الوحيدة التي 
تحضر في أذهاننا هي كُلّْها من متحف الفن المُعاصر). ولهذه 
المُلاحظة البسيطة نتائج مُهمّةء ومنها بشكل خاص أن الصورة 
المُعتمة هي في الغالب صورةٌ يُمكن أن تُشْكُلَ جُءاً من مجموعة ما 
(1997 ,1976 ,اععاةة81) : فالمتاحفء والمجموعات الخاصة تحتوي 
لوحات. ورسوماتء. ومنحوتاتء. ونادراً ما نجد فيها الأفلام 
وأشرطة الفيديو. 0 تتبع الصورة المُعتمة اقتصاد التاجر 
العادي إذ باع وكشرى كأى م فيما الصورة المضيئة تتبع 
اقتصاداً مُغْايراً هاما (نقصد دور السينما فلا نشتري الفيلم - حتى ولو 
أن بإمكاننا اليوم» وبكلٌ سهولة» الحصول على نُسخة طبق الأصل 
عنه» على شريط دي في دي ((009/1). 

3 - لرؤية الصورة المطبوعة لا بد من وجود ضوء ماء لأنهاء 
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ومن الناحية الإدراكية» ليست سوى سطح يعكس الأضواء؛ فالصورة 
المكوّنة تحمل معها ضوءها الخاصء. كما أنْ إدراكها يتطلب» على 
العكسء إزالة سائر المصادر الضوئية التى تُضعف ضوء الصورة 
الكاهى بها وتعرى هذه الحمناو إن احور الخطقة ري ذا 
والصفحة اللاحقة). 

إذا يُمكن القول إن ثمّة نوعان عامّان من الصور: يضم النوع 
الأوّل بعض الصور المطبوعة على أشياء يراها مُشاهدٌ خحرٌ الحركات». 
وهي غالبا ما يُمكن تناولها باليد؛ أمَا النوع الثاني فيشمل صوراً يتم 
عرضهاء ويكون حجمها كبيراً بشكل عامء ويراها عددٌ معيّن من 
المشاهدين فى الوقت نفسه. فى مكان مجهز بشكل خاص لاستقبال 
هذا الغوضس: رلا أن هذا اللتعين تترني: الى جد يذ لما يمك أن 
يحمله من استثناءات كثيرة: لنذكر مثلاً السقوف المرسومة في 
القصور أو الكنائس» فضلاً عن عَرض الصور الفوتوغرافية الضخمة 
في صالات العَرض والمتاحف» والتي ثثير دهشة من يراهاء فتحرمه 
بشكل كبير من خريّة اتخاذ مشرّف (عنالا عل 54زهم)». إلى جانب 
عرض الأفلام في المنازل.» حيث تَعَقلصن المسافة التي تفصل 
المشاهد عن الصورة» كما يصغه حجن الصورة نسيها على الر عم اين 
وجود تقنية السينما المنزلية 0126128 عتومط؛» ولا ننس طيعا الحالة 
التي تقع على حدود هذين النوعين» وهي حالة صورة الفيديو؛ فهذه 
الأخيرة هي صورةٌ مطبوعة ومعروضة في الوقت نفسه - إلآ أنّها 
ليست مطبوعةً مثل الصورة الفوتوغرافية» ولا معروضةً كما الصورة 
السينماتوغرافية. فما نراه ليس حصيلة نقل للضوء؛ فثمّة نقاط على 
السْناشة تتحرّك بشكل مُتتالٍ بحسب نمطٍ دوريء وهذه الميزة الثانية 

هي التي تجعلنا تغل صورة الفيديو مطبوعة طباعة زائلة في عد 
مُستمو - على الرُغم من أنّه ما من طباعة في الواقع. باختصار» تظهر 
صورة الفيديو وكأنّها مادةً وجهازاً من نوع ثالثء. لأنها وبشكل 
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خاص تجمع بعض الميزات التي تميل إلى التعارّض في النوعين 
الأؤلين: فهي نادراً ما تكون ذات حجم كبير جداء وغالباً ما نراها 
على جهاز ثابت. كما أنّه ما من ضرورة أن نكون في الظلام كي 
نراهاء وتسّدها الكميّة الكبيرة من الضوء المشوّش للرؤية على 
الشاشة. أمّا بالنسبة إلى معيار التناول باليد» فهو وفي الوقت عينه. 
يدها إلى جهة الصورة التي لا يُمكن مسّها (لأنّه وخلال العرض» 
لا يُمكن لمسها)ء وإلى جهة الصورة التي يُمكن تعديلها (وهذه نُقطة 
تتجلى من خلالها كُلّ فوائد الرقمية). 

قلما يهُمَناء إن صَمْ القول» تعداد نوعين من الصورهء أو ثلاثة» 
أو أكثر. فخلاصة القول إِنّ نّم صورٌ مُعتمة لا بُدَ من وجود انعكاس 
الأضواة يتاب كما لمكو العمها وقد الصسرى هين لانت 
ااه كحك نار ذا 4 ون انكر يت لكي اتوشيي الع ور شل ١‏ كبزقايات 
من المُستحيل فصلها عنها. كما نجد الصور - الضوء التي لم تأتِ 
نتيجة أي ترسّبء ولكن نتيجة وجود هارب بعض الشيء» لضوءٍ ما 
على سطح ماء لا يندمج به أبدأ؟ ويظئون دوماً وحفية: أن هذه الصور 
ليست نهائيةء وأنّها 'عابرة"» وأنْ لها مصدّرٌ يُمكن تحديده (مرئياً كان 
أو غير مرئي). والصورة - الضوءء أو الصورة المصنوعة من الضوء. 
ستقبلينا المشاهد لبس كصورة غير مادية أكثر فى الأخرى بوهذا 
إستنهام ((عمتقةغمة) لا شك في ذلكء لأنْ الضوء ليس أقل أو أكثر 
مادية من أي مظهر آخر من المادة)» ولكن وعلى اميت بد 
الذاخل ,كدر رت لألة كل سحاظة ننن شية الفيشتهيز أن تفكر 
بالضوء من دون أن نربطه بالوقت (فالضوء ليس حالة بل عمليّة). 


1 الوسيط» الصورة والفضاء 


بما أن الصورة هي شيءٌ من الاكبياء الموجودة في هذا العالم» 
فهي تحتل» كأي شيءٍ آخر. كان فاضا هذا اكير اناه 
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يعني أثنا تُدرِك الصورة على أنّها تملك أبعاداً - بالمعنيين اللذين 
بترموجااهدا العمير؟ فى عملاف حيما نكا كه اها جرهوء: 
ضمن "بعدين' أو ثلاثة "أبعا د". الصور ذات الأبعاد الثلائة هى 
0001 ريا من التطونات (ببا يها السالات الت لب ركم فيب 
نحت أي منحوتة ا أي إِنْها من وسيطٍ يفترض تشكيل 
مادةٍ ما ضمن حجم مُعيّن. أمَا الصور الثنائية الأبعاد فعددها أكبر لأنّ 
القُدرة على تناولها باليد وكذلك انتشارهاء متاحان أكثر بكثير. 


السطح 

والتطرق إلى الصورة يجعلنا دوماً مترددين إزاء التطُق إلى 
السطح أو الحجم (ع2ن[اه7). فإن نظرنا إلى صفحة كتاب ما (أو 
كتاب إلكتروني (6-5001))» أو إلى لوحة مساقة على كا أو 
انلها على شاقة سينما» فنحن في مكان ذي أبعاد ثلاث» 
وشتوقة يكون لنا عقوال:هذة الطنورة مسرف ضقن ذوما هذه 
الأبعاد الثلاث؛ وإن استدرنا حول الصورةء فسينتهي بنا الأمر إلى 
عدم المكة من رؤيتها. والعكس صحيح. فإن أردنا النظر إلى 
منحوتة ماء فسوف تحاول - إلاآ إن كان الأمر يتعلق بصورة منقوشة .» 
وهي بطبيعتها تنتمي إلى الصورة الثنائية الأبعاد - أن نستدير من 
حولهاء وأن نكوّن عنها في كُلَ لحظة رؤية إسقاطية نصفية. فليس 
توسهتا نذا ان ترق 0 كاملة فجأةً. فعلى سبيل المثالء إن 
منحوتة ع6:ناه3467 البرونزية ل جامبولونيا (6132250108822©) التى تعود 
إلى نهاية القرن السادس عشر (فثمّة العديد من النُسخ عنها:ذات 
الأحجام المتفاوتة. أحدها في متحف اللوفر (1.010756))» تفترض 
وتجود. مشاهك متحاك: د هذا العمل بحيث أنْ كَل الزواياء مع 
سواعد الشخصية وسيقانها تتوازى بطريقة متناغمة ولكن دينامية, 
فتُعطي صورةٌ توازي الرسم (1977 ,5ع:امعا])011/1) . 
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ِنَّ الغين ليبدت مُجهّزة لأذراك الفضاء مباشرة (ضن 19 والصفتحة 
اللاحقة)؛ فمفهوم 'الفضاء' في حّد ذاته مفهوم مُجَرّدء ناجم عن 
استنتاجات تجريبية حول ما تُبصره. فمن المُمكن أن نكون على يقين 
وبطريقة فطرية ب *فئة' الفضاءء كما طرح ذلك كنت 1380) (1781 - 
7) كمُصادرة إلا أنّنا نعلّمُ اليوم أن الرّضيع يدرك بيئته في الفضاءء. 
مطريقة مقايرة ثهاها بالمُقارنة مع الراشد (1995 ,5علطء86 يه ع«ناهمنا©)؛ 
وهو عاجرٌ عن نقل هذه البيئة إلى نموذج مود ونحن نُدرِكُ الصورة 
على أنها موجودةٌ في بيئة مادية فا و تالحدة إن أرَدئا "فى الفضاء" » 
إلا أن استعمالها الطبيعي يفترض دوماً أن نقف أمامهاء 0 
أنها سطح. فالعين ليست معتادةً فحسب» وبشكل عفوي. على تصحيح 
الالتواءات الناتجة عن زاوية بعدرية ا مقعلقلة السركة عنام عل عأومة) 
(0110106عهءاء (ص 41)». ولكئنا معتادون فكرياً وثقافناء وخصوصاً منذ 
اختراع الكتاب. على الوقوف أمام صورة ما تقع». وأقله بشكل خيالي» 
في سطح متعامدٍ مع محور الرؤية. حتّى في حالة المنحوتات وسائر 
الصور الثلاثية الأبعاد» ثمّةَ ميل إلى إسقاط ما نراه» وإلى قراءته على أنه 
مُحيط ما. كما أَنْ مُعظم الانعكاسات على الفضاء الخاص بالصورة 
(ذلك الذي تحتله بنفسها) هي انعكاسات على سطح الصورة نفسها: من 
اللافت بشكل خاص أنّ ثمة العديد من الاعتبارات حول المنحوتة التى 
تعزة عو ذلك كما لو أنيا مدخن ضور تسطحة. ْ 


مساحة الصورة: الإطار 

إن مفهوم الإطارء نموذجي في هذا المضمار (1999 ,5010162). 
فثمّة الكثير من الصور التى ليس لها إطارء أو ليست محاطة بإطارء 
ونحن مُعتادون على اعتبار أن للصورة حدودٌ مرئية أو بصرية تُظهر 
وبشكلٍ مادي أن للصورة حجمٌ مُعيّن (وأنها ليست متناهية). 

9 مرتبة أولى» يُشكل الإطار حرف الصورة» وحدودها 
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المادية. وغالباً ما يُدعَم هذا الحرف من خلال ضَمْ شيءٍ آخر إلى 
الصورة كغرضء. يُشكل إطارهاء ما يُمكن أن يُسمَى الإطار - 
الغرّض. ومُعظم اللوحات المعروضة في المتاحف يُحيطها هذا الإطار 
- الغرض » إلآ أن صور البوستر (205165) المعلقة على الجدران. 
والضبورة المعروفة فى الستكماء وضورة الخائلة التى دراها على 
الحاسوب» لهاء وعلى طريقتها الخاصة» الإطار - الغرض الخاص 
عقاء بغ .ولو أن تشكلف: وقفاساته والماذة المكرنة له لا تنيت الى 
الإطار الذهبى بأي صلة. فالإطار الذهبى الذي عهدنا رؤيته حول 
اللوسات قن" المناستا ال تعر قن لويدات قددية بغوة المتسماله: إلى 
القرن السادس عشرء إلا أن الرسم عرف أشياء موازية له منذ تاريخ 
الرسم الذي يعود إلى الحقبة الإغريقية القديمة. 

والإطار هو أيضاء وبشكل أساسي أكثرء ما يُشكل سياج 
الصورة: فهو إطار - حدود. والكلمة الفرنسية «380:6» (إطار) مشتقة 
من أصل لانيني 0111 (كوادراتوم) ا ' المريّع " » وعلى الرّغم 
من أنْ الإطارات المربّعة الشكل قليلة الوجود. فهذا الاشتقاق يُذكرنا 
بأنَ المُربَع صْمَم على أنه شكل هندسي. شكلٌ محيط لسطح صورة 
ماء قبل أن يتم تصميمه كغرض ما. والإطار - الحدود هو ما يوقف 
الصورة» ويُحدّد مجالها فاصلاً إِيَاه عمًا يُسمَى في مفردات نظرية 
السينما بما هو خارج - الإطار (- أي كُلُ ما لا ينتمي إلى الصورة ؛ 
بونيتزير (802011265): 1982) .ويكون الإطار - العرضن والإطار - 
الحدود مترافمّين فى أغلب الأحيان» إلآ أن دللقة لمق ونا 
والصور التي لآ تملك قعل إطارا د غوضا كقيرةة :إلا أن :ذلك ل 
يمنعها من أن يكون لها حدود. والعكن صحيح» ثمة صور وعلى 
الرغم من أنْ لديها إطاراً - غرضاًء ليس لها بالكاد إلا إطار - 
حدودء وهذه مثلاً حالة الرسومات الصيئية المُصوّرة على لفائف 
عمودية أو أفقية» أي إِنّْها مأخوذة على غرض يعترضهاء ولكن من 
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دون تحديد حدود المنطقة المرسومة أبداء إذأ من دون أن نلمس 
فعلاً وجود إطار - حدود. 

وغالباً ما استغل الرسم الغربي ملكةً تصوير هذه الحدود نفسهاء 
مثلاً عبر هندسةٍ مرسومة» موجودة في الصورة وتّجسّد حدودها (ما 
سماه ديريدا 0 [1974] باسم ال تامع7عهم (باريرغون)). 

ويستغل الإطار وظائف مَهمّة.ء اقتصادية» ورمزية» وبلاغية. 
وقبل هذه الأدوار الاجتماعية؛ يؤدّي دوراً مُهماً في إدراك الصورة: 
فالإطار هو ما يفصل الصورة عمًا هو خارجها. وتأثير هذه الوظيفة 
الإدراكية متعدّد الوجود: فبعزلٍ قطعةٍ من الحقل البصري» يجعل 
الإطار - الغرض إدراكه أمرأ فريداً.ء كما يجعله أكثر وضوحاً؛ فهو 
يودي دور الحلقة الانتقالية البصرية التي تتيح الانتقال بطريقة غير 
قاسية كثيراً من داخل الصورة إلى خارجها. وقد كان الرسّامون 
الكلاسيكيّون واعين جداً لوظيفة الانتقال هذه؛ وخصوصاً للطريقة 
ال ل ل ل لت ال 
بشكل أفضل. كما يؤمن الإطار ‏ الغرض والإطار - الحدود معاء 
نوعاً من العُزلة الإدراكية للصورة. فهما يُساهمان في إعطائها الحقيقة 
الإدراكية المُزدوجة الخاصة بها (ص 39). وذلك من خلال خلق 
منطقة خاصة في الحقل البصري تصدر علامات تشابه في الوقت عينه 
الذي تخضع فيه إلى حقل مؤلفٍ من قوى بصرية» أي إلى تنظيم في 
المعنى الفئْي» وهو ما يسمّى تركيب الصورة (ص 55). 

ونّبت الرؤية هذا الذي يُشكله الإطارء والذي يُشير إلى عالم 
خاصء يتعرّز بشكل أكبر عندما تكون الصورة تمثيلية. فعندها يظهر 
الإطار نوعاً ما وكأئها فتحةٌ على العالم الخيالي الذي يتجلّى من خلال 
الصورة. وهذا هو المجاز الشهير الذي أعطاه ليون باتيستا ألبيرتى 
(أععطلة 8211508 -دمع .)»2 الر سامء وصاحب النظريات» و مخفوج 
المنظور الاصطناعي» والذي كان يتحدذث عن 'النافذة المفتوحة" 
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(1435 ,1ا,ءط1ة). (ولكن تجِدرٌ الإشارة ‏ وبخلاف إحدى الأفكار 
الشائعة ‏ فهو لم يتحدث قط عن نافذة مفتوحة "على العالم"» ولكن 
عمًا يُسمَّى ال إيستوريا (15]0218)» أي القصّة الخيالية التي ع إِيَاها 
اللوحة أو نُظهرها). وفي هذا المعرض خصوصاًء نتكلم أكثر عن 
الإطار - الحدود (على الرغم من أنْ بعض اللوحات تستغل بحرفة 
الإطار - الغرض الخاص بها كي تمد إليه عالم الحيثيّات الداخلي 
الخاص باللوحة على العالم الوهمي). وبحسب كل التقاليد المُتبعة في 
الصور خلال عصر النهضة؛ تُشكل حروف الصورة الحاجز الذي 
يوقفهاء كما تُشكل في الوقت عينه الوسيلة التي تسمح لداخل 
الصورة؛ أي ما يُسمّى الحقل في لّغْة السينماء أن يتواصل مع امتداده 
الخيالي. أي ما يُسمّى خارج الحقل (منقطء-ووط) . 


هذه المائدة الممدودة تم تأطيرها كطبيعة حزينة هولندية» بخلاف اليدين اللتين 
تدخلان خارج ‏ الحقل. وكذلك جهاز التلفزيون الذي يخلق نوعا 
من التجويف (©تالاطه «ء ءوذهم) في الإطار 
(جان - لوك غودار عااأتوطمل4ة ,0020© عسآ - هوعل) 1964). 
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وبالإضافة إلى ذلك» يُمكننا أن ثلاحظ أنْ حروف المُستطيل 
الأربعة لا تؤدّي جميعها الدور نفسه؛ لأنْ جهتي اليسار واليمين 
نربطان بشكل عفوي بإمكانية (الشخصية بشكل خاص) خروج 
الصورة (الشخصية بشكل خاص) من الحقل أو دخولها فيه؛ وهذه 
الإمكانية هي فَرّضية في حالة الرسمء وغالباً ما تم تفعيلهاء من 
خلال رسومات على حرف الإطار تبدو وكأنها على وشك أن تُغادر 
الصورة أو أن تدخل فيهاء وذلك خصوصاً بعد اختراع الصورة 
الفورية (عناونطمة0)08طم 26ةأمة)كم1) التى أدت فى هذا المضمار 
دور تهنوذ يا (راجع دوغا (126825) الذي كان بلجا إلى هذه الطريقة 
فى أغلب الأحيان). أمّا فى حالة السينماء فهذا الاحتمال واقعىء. 
وغالنا ما يتم الاستقادة وقه؟ ففي أَوّْل فيلم للسينما الدرامية 00 
نوعاً من الإخراج الأوّلي» وضعه غريفيث (6:1800) وتمّت مُمارسته 
لفترة طويلة (2006 ,#0581ددة). أمَا الحروف العليا والسّفلى للإطارء 
فهيء ولأسباب بيئوية خاصة وبالإدراك» لا توازي كثيراً الحركات 
الاعتيادية في بيئتناء فقد تم إظهارها بشكل أكبر في الصورة؛ علاوةٌ 
على ذلك» وبخلاف الحروف الجانبية» فهي ليست مُتماثلة ولا قابلة 
للشقيز: فظهور الضورة أو اختفاؤها بسبب الحرف السفلي بشكلٍ 
خاصء مُذْهل وا ويستعمل عموها لغايات معيرة. 


فى العديد من الحالاتء. يُمكن أن نعتبر أنَ الإطار "يُلقي 
خطاباً ما". في بعض الحقبات» كان من الممكن أن نتكلّم تقريباً عن 
2م الإطار " مع صور جامدة ومتكرّرة (1999 ,هانطعذزه]5) . ولم 
تكن هذه البلاغة واضحة بهذا الشكل قط إلا في حال وضع الرسام 
حول لوحته إطارا مُزيّفاً يخدع العين» فيستعمل بهذه الطريقة وبشكل 
واع كل قيم هذا الإطار. ولكن لمققكا أن در افك لا عن هد 
البلاغة أيضاً بطرّق كثيرة ومُختلفة: مثلاً من خلال تعبيرية للإطار 
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متصّلة بما يُمثّله فى محتواه (1987 ,أعمعء/؟ :1982 ,؟نامصطع 1562) . 
وأحد الأمثلة التي تكفى كي نفهم هذا الموضوع: في العديد من 
الأفلام اليابانية التي تعود إلى الستينيات» والتي تم تصويرها بطريقة 
السينماسكوب (©م6508560مكن) (خصوصاً عند شوهي إيمامورا 
(1503121153 أعطقط5)): يتحَرّك الإطار فى بعض الأحيان بشجر 
مستقلء ٠‏ مشلا 0 دوران حول محوره». أو بهزة قويةء. لا ا 
الرواية أبدأء ولكثها تُعبّر من خلال هذا الشكل الذي يُمكن أن نراه 
مُباشرةٌ» عن انفعالٍ مُرتبطٍِ بالمُحتوى الروائي (الهرّة > التوثر العنيف 
لدع الشكمى ؟ الدوران بت مدر رين 5 


وبشكلٍ ا لاحظ أنْ الإطار 58 كل البعد عن أن يكون 
و مجرّد نافد شرف على حقلٍ بصري. حتى لو كان بالإمكان 
تأكيد أنه لا امتداد خيالياً للصورة خارج حروفها. حتّى في السينما 
(سيغان (هندعوء5). 1999). علاوة على ذلك» وبما أنْ الشكل الذي 
يتميّز به الإطار هو شكل هندسي بسيطء فهو يُثير انتباهنا كي تُدرك 
وجوده. وهو بشكل خاص؛ يستحِتٌ مؤئّرات خاصّة بالحقل 
والمساحة؛ سبق أن تطرّقنا إليها (ص 40). ومنها تأثير واحد مُهِمْء 
يتجلى من خلال تركيز الصورة (268]5886) أو إيجاد مركز مُعيّن لها 
(#4عصمعامعه). وهذه الظاهرة ليست إدراكية بالمعنى الصريح للكلمة 
لأتها تفترض وجود قدرات نفسية أخرى غير الإدراك - إلا أنْ 
مفعولها مباشرٌ رَ ما فيه الكفاية ما أتاح وصفه على أنه ينتمي إلى 
القوانين العامة الخاصة بالمجال المرئى. ولخضيواضا فى إطار نظرية 
الشكل. ويدرُّسُ أرنهايم (1981) في هذه الناحية العلاقة القائمة بين 
مُشاهد نتخيّله على شكل مركزٍ وهمي يجلب العالم المرئي بكلتته 
إليه؛ وصورة تضطلع فيها ظاهرات التمركز بدور مهم جداً. ويقترح 
أرنهايم أن نميّز في الصورة عدّة مراكزء ذات طبيعة مُختلفة - المركز 
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الهندسىء. "مركز الثقل " (2:16ئع عل 26زدءه) البصريء المراكز 
الثانوية الخاصة بالتركيب (220514108دمه 18 عل 65ز0202ع56 وععامعه) . 
ومّراكز الحيثيات المرتبطة بالرواية (52:22015-معناغعغ1ل دعمامءه) . 


وتقوم رؤية الصور على تنظيم هذه المراكز المختلفة بالنسبة إلى 
المحور ‏ المرجع ('المُطلق) وهو المُردٌ المشاهد. 

وهذا الموضوع مهمّء حتّى وإن كان نموذجه النفسي مُريباً؛ فهو 
يسمح بأن نقترح وبشكل عام» تحت المفهوم العام المتعلق تإيتجاد 
المراكز. نظرية موحدة حول ظاهرات كانت مبعدةٌ لتاريخه في إطار 
المُقاربة ذات الطابع الأكثر تجريبية» مثل ما يُسمّى بشكل تقليدي 
'التركيب" (ص 4)53: وكذلك أيضاً العلاقة بين هذا التركيب» على 
الصعيد التشكيلي» وتنظيم الصورة التمثيلية في العُمق. وهذه النظرية 
مُغرية من حيث طبيعتها الدينامية» ذلك أنّها تعتبر أنَّ الصورة حقل 
قوى» ورؤيتها عملية خلق ناشطة» غالباً ما تكون غير مُستقرّة أو 
قابلة للتغيّرء وتحليلات أرنهايم ليست مُقنعة البتة إلأ عندما يتكلم 
عن صور محؤلة المركز (1665)مءعء) أو مميلة المركز (5665ادءء2)06 
حيث يكون التنافس بين المراكز قويا وناشطاء وبالتالي حيث يضطلع 
المشاهد بدور مهم : < الور لعيبك ميئة فى جوهرهاء إلا إذا كان 
شيءٌ ما فيها مُحوَّلَ المركّز أو بشكل خيالي أمام مركز مُطلق ولكن 
في حالة قلق» على غرار المشاهد. 

أخيراً» إن كان الإطار هو ما يُحدّد شكل الصورة» فهو أيضاً ما 
يعطيها ها دون الآخر 3 أي قبانا و أنعنادا (011025م20م) . 
والإطارات مُتعدّدة الأشكال. وصولاً إلى تلك البعيدة الاحتمال (فى 
النفينب القائى هيك (القرة العكترين + ققة عضن الأشكال: عرو القراسة 
إلى حدٌ بعيدء مثل تلك التي اهتمّ برسمها الرسّام فرانك ستيلا 
(12اء:5 علصة:)). ولكن» باستثناء كبير للموجة المهمة التي نشرت 
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استعمال الإطار الدائري في الرسم الإيطالي الكلاسيكي»؛ فقد كانت 
مُعظم الإطارات مُستطيلة الشكل» وكان شكلها يتحدد بحسب علاقة 
العرض بالطول. لم تتوافر لي إحصاءات مُحدّدة حول الأشكال 
المهيمنة في مُختلف الحقبات» ولا حتّى بمعطيات أكثر شمولا مثل 
سيطرة الأفقية أو العمودية. فقد عوّدتنا السينما على مُشاهدة الصور 
الأفقية (منذ الحجم المعياري للسينما الكلاسيكية» بقياس 1/ 21,33 
وصولا إلى الشاشات الشحهة بقياس (1/ 2,5). بالعكس. فقد 
اعتمدت الصورة المرسومة ثُمّ المُصوّرة بشكلٍ شبه دائم الحجم 
العنووى ”7 ما بالنسبة إلى أبعاد الصورةء» فهي في أغلب الأحيان 
تبقى قريبة من مُستطيل مُمَدْد بعض الشيء. وبحسب إحصاءات 
قديمة» إِنْ علاقة تبلغ 6.1 (قريبة من الرقم الذهبي [ص 155» هي 
ليست فقط أكثرها شيوعاً - فى الأفقية كما فى العمودية ‏ » بل هى 
أيضاً العلاقة التي يُفضّلها مُعظم المُشاهدين. ' ْ 


إلى جانب فوارق الأبعاد هذهء تختلف الصور بعضها عن بعض 
لمايكل أنجلو (هع5ه-اعطء21): وصورة مصورة بآلة ني 
(01381161:60186)» وصورة مجمعة لفيلم ما الواحدة إلى جانئب 
الأخرى. بشكل صو ذات أحجام ممائلة في كتاب ما أو على شبكة 
يبلغ ارتفاعه ع وعشرين ا ور لوا اران سبعة وسشححس 


(1) في بعض برمجيّات مُعالجة الصورة» يتحدّثون عن حجم خاص بمَشْهّد )هممم]) 
(ع21538م (أفقى)» وعن حجم خاص بصورة نكمم أقممم؟ .2 

() هو اسم مُمترع آلة التصوير هذه. وقد نُسِب اسم الصورة المصؤْرة بواسطة هذه 
الآلة إلى اسمه. 


1060 


الصورة المجمّعة على البكرة فيبلغ ارتفاعها حوالى سنتمترين» كما 
يُمكن أن يصل إلى العديد من الأمتارء في حال نَم عَرضها). 
ومصادر الصور المتوافرة لدينا مثل الكتاب. وشاشة التلفزيون» وحتى 
أكثر شاشة الحاسوف. توحد قياسات الصورة فتعوّدنا عن غير حَق 
على الفكرة القائلة | إن لكل الصور قياسات متوسطة». فتدخلنا معها في 
علاقة فضائية هي أيضاً قائمة على مسافات متوسطة ,8)121:2105) 
(1965. وبالتالي؛ من المهم أن نعي دوماً على أن كُلّ صورة تم 
تسريرها لخر جر في يندم الخده كرد زه فالصور 
الجدارية التي رسمها كَل من مازاتشيو (643536610) ومازولينو 
(مصتآه3]25) في كئنيسة برانكات* نشي فشن و م8 في فلوونيبا ‏ ليشت 
كبيرةً جداً فحسب مقارنة مع الصور التي يُعطونها عنهاء بل أيضاً 
موسومة الواجدة فوق الأخرى علي خدران كنيسة فيئقة تسيا 
ولكتها أيضأء وبالنسبة إلى من لا يعرفها إلأ من خلال كنب تاريخ 
الفن» وكما هي مرسومة في حيّزهاء توحي لمن يراها بأنها مكومة 
ومكدسة» مما ومن بين أمور أخرى - يُضعف بشكل كبير قوّة 
الخداع التي تتضّف بهاء على حساب نوع من القراءة المُبِرهَنة. وقد 
كان رسم لوحات هي في في العميوم أصغر حجماً بكثير من الصور 
الجدارية فى الكنائس » من أقل التجديدات التى أدخلها عصر النهضة. 
نيذه التلررع ةا الا كدي غاؤفة | لفاك والارمقة ونا رد لدي 
فحسبء بل تُصبحء مرئية بشكل صرف أكثرء وأقل خضوعاً للمكان 
والبيئة حيث ننظر إليها. 


إن حجم الصورة عنصرٌ أساسي في إطار إدراك القيم التشكيلية ؛ 
فمن شبه المُستحيل أن تُقدر مثلا ألوان سقف السيستينا (©طنا«زة) 
بتفاصيلهاء ونحن لا نراه إل من بعيد؛ وسيكون الأمر نفسه أسهل 
بكثير إن كُنا أمام فيلم (إلأ إن أصررنا على الجلوس في أبعد مكانٍ 
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مُمكن)؛ كما سيسهل أكثر إن كنا أمام لوحةٍ ما أو صورة فوتوغرافية 
ما تشاهدها في مترلنا: سكل عام. إن العلاقة الفضائية التي تربط 
الشاعة بالشورة غلدقة أساسية. ولطالما كان الفتانون» وفي كُل 
الحقبات» مُدرِكين وجود القوّة التى يُمكن أن تكون موجودة في 
الصورة ذات الحجم الكبير والتي تم أخذها من دون تراجع» بحيث 
تُرغم المُشاهد على رؤية مساحتها وعلى الشعور بأنّها تسيطر عليه أو 
حتّى تسحقه. ويدخل اليوم هذا النوع من المُعطيات الخاصّة بالمساحة 
في صميم العديد من الأعمال. وخصوصاً أعمال الإنشاءات 
(قظه210القأاكط1) . فمي معرض 112286 06 ذ5عع 23153 الذي أقيم في 
عام 1990 1991 في مركز بومبيدو (10010م2070): كانت في خجرة 
تييري كونتزيل ([16102]26 11612)» عند طرّفَي الصالة. صورة كضية 
(مأخوذة عن سطح قريب ومتواصل)» وصورة صغيرة (بسطح ثابت» 
مع القليل القليل من الحركة داخل الإطار)؛ وترتيب هذه الثوابت 
المكخلفة يخلق هكد النمشبافة»" ثائية تشوعن تتعمن» للأشاراك 
الخاصة بالفضاء. وتتجلى أهميّة ترتيب الأغراض فى الفضاء بشكل 
أوضحء في حالة الإنشاءات ذات الأبعاد الثلاثة» كتلك التي عَرَضها 
بويس (5[نا86) أو روبرت موريس (1101515 16ع1105) . 

تأطير الصورة والمُشْرّف 

غالباً ما اعتبروا أن الصور ة تُمثّل قطعة من مساحة أوسّعء قد 
تكون غير متناهية. وهكذا شُبّهّت دوماً بالرؤية الطبيعة لأنّ هذه 
الأخيرة تقوم بنفسها بتقطيع المساحة البصرية. وقد شاع هذا التشابه 
بشكل خاص ابتداءَ من عصر النهضةء مع استعارة الهرم البصري 
505 0010 الناشئة عن مفهو ٍ الشّعاع الضود ني 108ا23) 
(01ا111111116 . ٠‏ ويُقدم البيرتى العين التي 0 الوح العالم الذي أمامهع 
على أنها آله دم المساحة»؛ ويُشكل عدد غير متناه من الأشعّة 
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شكلّ له نسبياً. على الجوانب بشكل كبير. وهكذاء يوازي مفهوم 
المخروط البصري» استخلالاص الفكر لجرء من الزاوية الجامدة 
المؤلفة من هذا المخرو - ويجد هذا الجزء فاعدته في غرض ماء 
أو منطقة شبه مُتقلصة» عند مركز الحقل البصري. والببغر وطق 
البصري هوء وفى كل وقتء الشكل الخيالى الجامد؛ قمته العين» 
وقاعدته الغرض المنظور إليه. ويفتقر هذا المفهوم إلى العلمية» كما 
بُذكر بتصوّر قديم للرؤية» تم اتباعه أيضاً خلال العصور الوسطى» 
ويقول إِنْ الرؤية تتمّ من خلال أشْعّة تخرّجٌ من العين. ولكن ومع 
تطوّر الهندسة الفراغية (ع36م5ه'! كههل 061816:ممع): نشأ عن هذا 
التصور العديد من التركيبات التي تسمح بصقل عملية إعداد التقنية 
المنظورية (بوس (80556)». 1665)؟ وبالتالىء» بقيت سارية المفعول 
كمفهوم مضمر داخل إطار الرسمء ومن ثم كنمودج استيهامي تعتمذدهة 
الغرفة التصو يرية (1201081221510116م عط 70قطء) لو ع ما ,313551)) 
(1981. 


وظهر أمسم «مع23ل3ع» (تأطير الصورة). وفعل «020165» (أطر) 
مع ظهورٍ السينماء وهما يشيران إلى العملية الفكرية والمادية 
المعتمدة في الصورة المرسومة والصورة المصورة» والتي تعطي 
دور تمدن قاد فحنا در دمن لذن زاون معليةة مع بعض 
أشكال الحدود المحددة. حتّى إِنَّ السينما ذهبت إلى ححد منح هذه 
العملية طابعا مؤسسيا من خلال إيجاد مهنة ضابط الصورة (ك#ناءععلدء) 
(1992 ,هنهاائلا). وبالتالى» يتبيّن لنا أن تأطير الصورة نشاط خاص 
بالإطارء بحركته المُحتملة» وبالانزلاق الذي لا ينتهي للنافذة التي 
يُشْبّه بهاء وذلك في كَل أشكال الصورة المُمثّْلةء والمبنيّة على جد 
العين» والنظرة» وإن كانت مفصولة عن الماديات. 
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وفي الأفلام الأولى؛ كانت المسافة الفاصلة بين الكاميرا 
والشخص الذي يتم تصويره هي نفسها تقريباً» وكان الإطار النائج 
عنها يسمح بتصوير الأشخاص حتّى أخمص القدم. وسّرعان ما 
طرأت فكرة تقريب الكاميرا أو إبعادهاء بحيث يُصبح الأشخاص 
المُصِوّرون أصغر حجماً وكأنهم ضائعون في الديكورء أو بالعكس» 
أكبر حجماً ولا نرى منهم سوى جُزْءٍ معيّن. وبهدف عرض هذه 
الاحتمالات المُختلفة» والتطوّق إلى الصلة التي تجمع بين المسافة 
الفاصلة بين الكاميرا والشخص الذي يتم تصويره من جهة» والحجم 
الظاهر لهذا الشخص من جهة أخرى؛ تم إعداد نظام تصنيف تجريبي 
غير متقن سمي 0 أحجام الأسطح ع 5تلناعوومجع عل علأعطءة) 
(135م. وتتجلى هذه الصلة بين المسافة والحجم من خلال الترجمة 
الفرنسية - الإنجليزية لنظام التصنيف هذا؛ ففي الإنجليزية السلم هو 
سُلْم المسافات الذي يتراوح بين السطح المتناهي في البُعد هدام) 
(غمعزماة امعسعصةماي مط عده! عمسعماءة) إلى السطح المتناهي 
فى النختي ب (ورنا-ء105© عتطععاناء) (0606]مط73 العلطعمم6مائء دذام) . 
0 تقنية الكناية» أصبحت كلمة «مع030:8» (تأطير الصورة) 
تُشير إلى بعض الوضعيّات الخاصة الذي يتّخذها الإطار بالنسبة إلى 
المشهد المُمثّل. وهنا أيضأ ظهرت السينما على أنْها المبيعة بامتياز 
على الأقل من حيث إيجاد المُفردات» وذلك من خلال فرض تعابير 
مثل 'تأطير الصورة بتقنية الغطس ' (102866م مع 0301386). (عندما 
يتم تصوير الشخص من الأعلى)» و"تأطير الصورة بتقنية الغطس 
المعاكس " (ء86ه10م-ءمنهمهه هه عع202هه) (عندما يتم تصوير الشخص 
ف الأسفل فى الإنجليزية عناءءم وعم ع 10ل" تأطير الصورة فى 
اطاو هائل» قلق :زوين السطم الأعافن. وى إل ١‏ 


وتقوم عملية التأطير على تنقيل هْرّم بصري خيالي في العالم 
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اليضترى + وتشغيرة» :وكل عمليّة تأطير للصورة تُقيم علاقة بين عين 
خيالية - عين الرسام. والكاميراء وجهاز التصوير - ومجموعةٍ من 
الأشياء التي تمّ تنظيمها ضمن المشهد؛ وهوء كما يقوم؛ وبحسب 
أرنهايمء على إيجاد المراكز أو تمييلها بشكل متواصل» وعلى خلق 
مراكز بصرية» ومراكز اتزان بين مختلف المراكزء تحيت رعاية مركز 


وتتلاقى مسألة تأطير الصورة أيضاً وبشكلٍ جُزئي» مع مسألة 
التركيب. وهذا ما يُدينه علم التصوير بشكل منفردء وهو من أراد أن 
ينبت نفسه كنوع من الممارسات الفنية التي تربط وبشكلٍ مثالي بين 
تاأطير الصورة الذي هو ذات طابع استدلاليى بحسب تحديده. وبين 
تركيب تشكيلي مثير للاهتمام. إلا أن العلاقة بين تأطير الصورة 
وإيجاد المراكز تظهر أيضاً في السينما؛ ففي الأغلبية الساحقة من 
الأفلام الكلاسيكية» تُبنى الصورة على مركز بصري واحدٍ أو 
مركّزينء. غالبا مايكون من الأشخاصء. لدرجة أن الأسلوب 
الكلاسيكي بات يُعرّف بأنّه مُركَرٌ (ذات مركز) بشكل أساسي 
(1985 ,له أه العسلره8) . 1 ْ 

وفي كُلّ الصورء ومنذ عصر النهضة (وحتّى قبل ذلك). 
استطاع هذا النشاط الافتراضي أن يتّخذ شكل تلميح إلى تأطير 
الصورة في الصورة نفسها (وخصوصاً من خلال وجود إطارٍ في 
الإطار (مرآة» نافذة... إلخ)» وهذا ما سمي 'تأطير الصورة 
المضبوطة " (1989 ,]2متسسة) (50:201386). و تَضيف إليه الصورة 
المُتحرّكة ذات الإطار المُتغيّرء إعادة تأطير الصورة (30386ع26). 
وهي كناية عن حركةٍ بسيطة للإطار تهدف بشكل عام إلى إيقاء 
الشخص المُختار في المركز. ْ 

ومن خلال الاستيهام الذي يخلقه الهرم البصري» يقترح مفهوم 
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تأطير الصورة معادلة بين عين المُنتِح» وعين المُشاهد. وهذا التشابه 
نفسه بين الواحد والآخر نجده في مُختلف تبذلاته في مفهوم 
المُشْرَّف (هنالا عل 6هنهم). وتعطى اللغة الشائعة سجللات أساسية ثلاثة 
لتحديدات هذا التعبير: دكلدة عن 6 06أمم الفرنسية لمكن أن لثمن 
إلى : 

1 - مكانٍ حقيقي أو خيالي يُمكننا أن نرى مشهداً منه؛ 

2 - طريقة مُعيّنة نرى من خلالها مسألة ما؛ 

3 - رأيء أو شعور بشأن ظاهرة أو حدث ما. 

إن المعنى الأوّل يوازي ما عرضته للتوء أي تجسد نظرةٍ ما في 
إطار تأطير الصورة. والسؤال المطروح هنا يقوم على معرفة إلى من 
تنتمي هذه النظرة: إلى من ينتج الصورة» إلى الجهازء أو في 
الأشكال السردية للصورة (وخصوصاً في السينما)» إلى تركيب خيالي 
في الأصل. إلى نموا دا كينا يكز أن الكعا أن العسيوه 
الآحرين يوازيان قيماً تضميتية أخرى ‏ خاصة بالاظار:. أئ: كل ها قد 
يجعلهما يُجسّدان في الصور السردية» رؤيةً ذاتية. ا ,054آ) 
(1989؟ أي بشكلٍ أوسعء كُلّ ما يجعل تأطير الصورة يُعبّر عن 
جكم مااجود الصورة» من خلال تقديمها بشكل مُلائم نوعاً ماء 
وذلك عبر تسليط الضوء ء على تفصيلٍ ما فيها. ود الي 5 

إن تأطير الصورة هو إذاء وفي منحى معيّن» يتعاّض 00 حرية 
اتخادذ مشرّف عند المشاهد؛ فهو أداة تاكيك (للمعنى. ع 

منتج الصورة. هو وحده. وللاقتناع بهذا الأمرء يكفي أن تُفكرء 
0 العكس. بكلّ الصور غير المأطرة وفي المرتبة الأولى» 
بالمنئحوتات المُصمّمة بتقنية ال ووووط لسع" والتي يُمكن أن 


(8#) تقنية نحث بأبعاد ثلاثه » وهي بيخلااف التقنيات الأخرى. لا تتصل فيها المنحوتة 


بخلفية ماء بل توضع على قاعدة. 
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دور حولهاء وتنجد مشرفنا الخاص بأنة نفسنا؛ وانطلاقاً من التفكير 
بهذا النوع من الحريات الذي أعطي إلى نظرة المُشاهدء كثيراً ما تأنى 
نحَاتو النهضة في مرحلتها المتأخرة بشكل خاصء» في احتساب 
مقاسات أعمالهم الفنية كي تكون جميلة ومُثيرةٌ للاهتمام من كل 
الزوايا (ص 104). 


مُشْرَفَ بارز كونه يُظهر تأطير صورة معبّر (1925 ,معاهعطء)100 رقدمءلة8) . 
نتبيّن وبشكل خاص» الصلة بين تأطير الصورة ومُطلق أي نظرة 
أن ذكرنا هذا الموضوع في معرض حديثنا عن الصورة المُميّلة المركز 
(ص 109). ويشكل وجود غرض ما مقيو للاهتمام قربا حروف 
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الصورة. وتنيلة ستطة نجذ] 'لتتشيط الضوارة الحامدة وخصوصاً من 
خلال الإيحاء أنه كان بالإمكان قلب الإطار بحيث يتركز حول هذا 
وخصوصا الأجهزة التي يُمكن حملهاء والتي سهّلت تغيير الإطارء 
قلّد العديد من الرسّامين في أعمالهم تأثير الإطار غير النهائي: 
واتخذوا مُشارِف بارزة مثل تلك التي تعتمد تقنية الغطس. 
فى القرن العشرين» اتخذ نقل الإطار قيمة أخرى كر نظرية؛ 
ما أبرز في بعض الأحيان نيّة الهروب من حتميّة تركيز الصورة» ومن 
'تدميرها"» كما انتشر القول فى سبعينيات القرن العشرين» وذلك 
من خلال لق تأثير 'إزالة تأطير الصورة" (20286ع06) ,؟عهانده8) 
(1985» أي تأطير صورة منحرفء تمّ إبرازه كما هوء ويهدف إلى 
إزاحة الإطار من المعادلة الأوتوماتيكية التى تُساويه بالنظرة. فإزالة 
ير الصورة يفرغ 7 000 ا 0 ذلك 2 
المناطق اعد (غالياً ما 0 من الأشخاص).» يعدا عن المركزء 
يُظهر إزالة تأطير الصورة حروف الصورة بشكل أكبرء وهكذا تُصرّ 
الجهة المُحرّرة من هذا النوع من التشديدء بشكل واضح.ء على أن 
هذه لبرت يا لشميل اير عر ار ع افير لذلك» 
وار تأطير الصورة كعنصر نظري 0 ذه بطريقة 
مضمرة على القيمة الاستطرادية العقاضة: بالإطار بشكلٍ عام 
("الإطار هو ما يظهر اللوحة كخطاب" [1971 ,ضلمة31]). 
شكل طبيعي ؛ ٠‏ يميل المشاهد المعتاد على دقية صور مر 
والصورة الجامدة. لوحة 5 أم صورة فوتوغرافية 232 هذا الأمه 
فيتَخذ فيها إزالة تأطير الصورة قيمةً جمالية؛ كما هى الحال عند دوغا 
الذي كان أحد أبرز معتمدي هذه التقنية. وتختلف هذه العملية بعض 
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الشيء في الصورة المتحرّكة»؛ وحتّى في الصورة المتعددة عقهم) 
(هامتاننس (الأشرطة المُصوّرة (5665زووء3 065ه05)» حيث يُمكن اتباع 
النزعة الممعيرة (805031158]566) من خلال تحوّلات داخلية خاصة 
بالصورة (إعادة تأطير الصورة بحركة من الكاميرا مثلاً) أو من خلال 
وضع الصور ضمن وحدات تصويرية 065 56006862 60 ع15مه) 
(122868 (لصيقة (©6]عمع1) أخرى تعيد المركز إلى ما أزيل تأطير 
الصورة منه فى الأولى). وهذه أحد الأسباب التى تجعلنا دوماً نرى 
إزالة تأطير الصورة المسعي تق السستماء على أنه مُعبّرٌ أكثر مقارنة 
ارم أن الضورةالفوتوغرافية 4 ]ذ. تجن ”فيد ما تكن يعن انه اسلوية 
أو أيديولوجية للهروب من عملية التركيز. وفي أفلام جان - ماري 
ستروب (5)53006 32-1843336ع1) ودائيال وييه ()116ئنن1ظ1 عاغنهة12) التي 
غالباً ما نرى فيها إزالة تأطير الصورة» تهدف هذه العملية مثلاً إلى 
إقامة علاقة وطيدة بين الشخصية والمكان» من خلال "كسر'" العلاقة 
التقليدية المُنتظرة بين هذه الشخصية وسائر الشخصيات؛ أو حتّى من 
خلال إقصاء شخصية ما من الإطار بشكل ظاهرء إلى جعل خارج - 
الحقل أكثر إبهامأ. وأكثر التباساً من خارج - الإطار نفسه ,1هههتناه) 
(20070 . 


1 الصورة والوقت 

لا شك في أنْ الوقت عنصّرٌ مكوّن لكل علاقة تنشأ مع الصورة 
أي للصورة بأكملها. يا تكن الصورة التي ننظرُ إليهاء فنحن ننظر 
إليها ضمن الوقت. لأثنا في الجوهر لا نقوم ضمن هذه التجربة 
الأساس والعادية إلى أقصى حدود والتي نقوم بها باستمرار» سوى 
باسمهاء وهو التغيير (1984 ,181138). بشكل تمائلى» تحمل الصورة 
في داخلها وقت إنتاجها بشكل مُتغيّره كما تخضع أيضاً للتغيير ضمن 
الوقت. 
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الصورة ضمن الوقفت 

ولكن» في ما يتعلّق بوسيقل الضبورة .إن الكسلمة الأولى 
الخاصة بالوقت» قن 'التساءة النفسانية الخاصة بالمدة المختيرة. كما 
أنْنا نجد الانقسام 4 والأهم. بين الصور التي تتضمّن في تكوينها 
الوقت من جهةء وتلك التي لا تتضمّنه من جهة أخرى. وهذا 
الانقسام الأوَّل حادء كونه يفصل بشكل واضح فئتين كبيرتين من 
الصور: ْ 

1 الصور التي لا تخضمع لمرور الوقت 208 1202865 165) 
(012115665مممع) والتي نجدها كما هي مع مرور الوقت». باستثناء 
وجود بعض التغيّرات البطيئة جداً التى قد تطرأ عليهاء والتى لا 
يشعر بها المُشاهد. هكذا تُصبح اللوحة تليق سل أضماك ف نفد 
مرور قرنٍ على رسمها؛ فقد فْسّدت لوحة 3 اهمعصرعممعاصء دنآ 
كمقم0 (1849-1850 نه متحف أورسيه ((/إة5وع0'0 ع1/]1156)) 
بشكل نالع نمسي تخلل التصباء الأستود الذي فم استعتمالة: 
والمصنوع من القطران. وشكل مُمائل» من الصعب جد المُحافظة 
على الأفلام التي كانت تُسحَب على بكرات من النثرات لغاية 
خمسيئيات القزرن العشريخ» (كمنا أنها قابلة للاشتعال): غموماً؛ إنْ 
ألوان الصورة الفوتوغرافية ليست ثابتة جداً. . . إلخ. وهذه العلاقة 
البطيئة بالوقت تتوجّه إلى معلوماتنا لا إلى إدراكنا؛ فإن حضرنا فيلما 
تم 'تغيير * الألوان فيه إلى الأرجواني» يُمكننا في خيالنا أن نُصوّر ما 
نراهء في نُسخة "لم يتم تغيير الألوان فيها", إلا أن ذلك لن يُغْيّر 
اختبارنا الحالي. 

- الصور التي تخضع لمرور الوقت 1228865 165) 

(و0121156م2ع16» وهي صورٌ تتغيّر خلال وقت الإدراك.» بفعل 
الوسيط وحده الذي هو وسيطها. ويُشكل كُلّ من السينما والفيديوء 
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وما يتفرّع منها من اختراعات مُختلفة أشكالها التي اعتدنا عليها اليوم. 
ولكن قبل الختراعها حتّىء كنا نجد صوراً تخضع لمرور الوقت» 
ولكنها كانت أقل تعقيداً بالتأكيد: فالتغيّرات بمرور الوقت فى 
و داغير (©103806:5) مثلاء والتي تم الحصول عليها بشكل 
أساسي من خلال تغيّرات في الإضاءة على ديكور كبير مرسوم 81) 
(1978 ,لإإناه870 كانت قليلة الأهمية مقارنة مع مجرّد أي فيلم وثائقي؛ 
ونالعكس» كانت ثمّة ضور مَتغيّرة إلى خد بعيدة. مثل الظلال: الصينية 
وقد كانت بدائية جداً على الصعيد التمثيلي. . . إلخ. 

ويُضاف على هذا الانقسام الأوّل البسيط جدأء انقسامات أخرى 
عديدة؛ والتى كانت ودون أن تعنى بالوقت بشكل مباشرء تؤثر في 
البعد الزمني الخاص بالصور وإدراكها : ْ 

- الصورة الجامدة مقابل الصورة القابلة للتحريك: إن كان من 
السهل تحديد ماهية الصورة الجامدةء. فالصورة القابلة للتحريك يمكن 
أن تتخذ أشكالاً كثيرةً؛ أكثرها شيوعاً؛ الصورة المزوّدة بحركة باطنية 
كما في السينما وما يخلّفها. ويُمكننا أيضاً أن نُحرّك صورةً جامدة 
مكلك م خلال تضرياة: قبوه كاننش توهدا كادف فى .عفن 
المسرحيات الفنية حيث تكون الصورة قابلٌ للتحريك لا مُتحرّكة. 

- الصورة الوحيدة مقابل الصورة المتعددة: يُمكن تحديد 
مفهومّى الواحدية والتعددية بحسب الفضاء (فالصورة المُتعدّدة تحتل 
ناطق عديدة في الفضاءء أو المنطقة نفسها في الفضاء بشكل 
مُتتال)» ولكنّ ذلك لا يخلو من التأثيرات في العلاقة الزمنية التي 
تربط المشاهد بالصورة. كي نكتفي بالصورة التي يتم عرضهاء إن 
النظر إلى الصورة ذاتها لمدة ساعة. يختلف عن النظر لصورة مختلفة 


(*#) لوحة عمودية مُّئّل مشاهد وشخصيّات مُختلفة التنوير. 
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في كُلّ دقيقة (ستّون في المجموع)» أو لستين صورة تم عرضها جنباً 
إلى جتبه (جذداز ضوز): لتأخذ شغالاً أقل:نساطة من ذلك» إن 
استخراج لصيقة من الأشرطة المصوّرة عن أصلها بهدف تكبيرها 
وجعلها صورةً فنية (على غرار روي ليشتنشتاين (معاكمعاطعنآ نزه8) 
الذي جعل من ذلك اختصاصه؛» يُحوّل الصورة المتعدّدة إلى صورة 
وحيدة؛ وهكذا تتغيّر العلاقة الزمنية التي تربطها بالمشاهد). 


- الصو رة المُستقلة (20402006 22386) مقابل الصورة المقسّمة 
إلى متتاليات (2065عنانوة5 مع 5هع023 : إِنْ المعيار المعتمد هذه 
المرّة» هو معيارٌ دلالي» لأنْ وحدة التصوير هي سلسلة صور ترتبط 
في ما بينها من خلال المعنى. ويُمكن أن نعتبر هذا التفرّع كبديل عن 
التفرّع السابق؛ كما يتمبّع بتأثيرات زمنية. مشابهة. 


باختصارء ثمّة العديد من العلاقات الزمنية المتنوّعة جداً التى 
تنشأ مع الصورة. والمكان الأمثل الذي لا منازع له في إظهار ذلك 
هو مُتحف الفن الحديث»: حيث نجد في غرفه مزيجاً أعِدَ عن سابق 
تصميم لكل أنواع الصورء المرسومة منها أو المعروضة. الوحيدة أو 
التي تم تحويلها إلى صور متعددة. كما عَرَض مركز جورج بومبيدو 
فى السكوات المافية غيورا فوترهرافنة متحي خلال أشي غلن 
واحية الم كوه :ويكوران هن سين( لديل سن اكير السودين 
المتلاصقة)؛ إلى جانب عمل يتألف من خمسة آلاف صورة 
فوتوغرافية لهواقٍء منشورة على الأرض» فضلاً عن إنشاءات تجمع 
بين شاشات فيديو مع شتّى أنواع الصورء فضلاً عن العرض 
الكلاسيكي للأفلام واللوحات. وفي هذا المجالء نتطرّق إلى أحد 
الأمثئلة التي جاءت نتيجة هذا الوضع» والذي يتجلى عبر التظاهرة 
التى أقيمت فى باريسء. فى القصر الكبير (2213813 67320)» عند 
0ه عام 08 والتي 25310 عنوان: 12282865 065 ,التاظ 12 0325 . 
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وخلال هذا الحدث,» تم تقديم أكثر من مئة صورة متحرّكة» بين 
أفلام وفيديوء وذلك بشكل مُتزامن» وبأحجام مُختلفة» على شاشات 
موضوعة بفوضى بارعة وسط ذلك الفناء الفسيح. كما كان إدراك هذه 
الصور في بادئ الأمرء يتم بفوضى عارمة» وكان يتعيّن على كُل 
مُشاهد أن يتَخذ لنفسه قدر المُستطاع» مساراً زمنياً وبصرياً وسط هذا 
الكمٌّ الهائل من الصور والأصوات - التي أضحت نوعاً من الإنشاءات 
الضخمة (وقد حمل هذا الحدث توقيع آلان فليشير هنهلة) 
(معطعواع11). 


وفتثت المشاهد ووفت الصورة 


يُمكن لوسيط الصورة أن يُنشئ علاقة مُتغيّرة إلى أبعد الحدود 

مع الوقت - الوقت ا ووقت المشاهد. والصورة الثابتة 
96 تفسح في المحال أمام إقامة استكشاف بصري (ع131ناءه) ؛ 
أي نوع من المسح (50382108) يظهر وجود وقتٍ لإدراك الصورة 
وفهمها. وتُضيف الصورة المُقسّمة إلى متتاليات» إلى هذا المسح 
ول تن حرس السك ابيريم جر رانس لوبت الطال عدر 
المغال:. نحن نقرأ صفحة من الأشرطة المصوّرة صورة صورة) بيد 
أنْنا وفي بعض الأحيان» وبشكل متناقض» نقرأها بطريقةٍ شاملة. 
ونطى الأض نتيه على متا كدان الضون اذى هو مجيوضة ضور 
متحرّكة مرتبة» يمكن قراءتها تار كصورة عامّة (عا[طسرعكمء*ل ء28م) 
واحدة مُجِرّأة وطورا كمجموعة صور صغيرة متلاصقة» يستلرم 
إدراكها استكشافاً بصريا أسرع. د كما تمكننا أيضا أن نذكر أعمالا 
محلدةٌ أكثر » مثل (1958-1960 ,قعلاعطنتا ععاءط) ععصتق]آ كانممف. 
أو (1984 ,لإكاققةاتعطه15 ععاء©) عنناأوتط ده6أ340: والموجودّين 
بشكلين: بشكل صورة فوتوغرافية وصورة جامدة هي عرض 
للبكرة المُقطعة إلى أجزاء بطول متواز تم لصق البعض منها 
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بالبعض الآخر كي تُشكل شيئا يُشبه اللوحة؛ في حالة كوبيلكاء 
فاللوحة صورة مُجرّدة أمَا في حالة تشيركاسكي: فهي صورةٌ لصورة 
مجمعة مأخوذة من العيلم السنيتمائر. 1 501 ه] للأخوين 
لوميير. 


صورة” (مأخوذة عن فيلم عدأوتا”0 عناءه5 للأخوين لوميير) تم تكبيرهاء 
نْمَ أعيد تصويرها جُزْءاً جُزءاً. كي يتم في النهاية تحويلها إلى فيلم. 
وعرضها مُجِدَداً من خلال تقريب أقسام من شريط البكرة 
(1984 رععناء1 ممقناه34 ,لزعاكددءعاءءراعو 1" رماع ) . 


في كُلَ الأحوالء فالمُهِمَ هو ألا نخلط الوقت الخاص بالصورة 
مع الوقت الخاص بالمُشاهد (ص 2265). إذا كان لنا أن نبقى أمام 
الصورة الفوتوغرافية» ثلاث ثوانٍ أو ثلاث ساعات ننظر إليهاء فإننا 
أمام الفيلم المعروضء لا يسعُنا البقاء سوى مُدَة العرض: هذا هو 
الجانب الأوّل؛. وهو جانب الطبيعة» الزمنية أو غير الزمنية الخاصة 
بالوسيط». وهو يظهر كنوع من الإكراه. وأمام هذه الصورة أو 
الأخرىء. يُمكن أن نوجه العين والانتباه بشكل متفاوت في الوقت: 
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هذا هو الجانب الثاني الخاص بالوضع البراغماتي والشخصي عند 
المُشاهد. وهذا الجانب الثانى نعيشه دوماً بدرجة إكراه أقلّء إلا أن 
حُريّتنا ليست كاملةً أمام صورة ننظر إليها دوماً بحسب التعليمات 
البصرية المُضمرة أو الواضحة. فنحن لن ننظر مع الافتراضات نفسها 
إلى أحد إنشاءات نام جون بايك (للة2 عمنال صسدلح) التي تربط العديد 
من أجهزة الاستقبال» ولا إلى جدارٍ من الصور التعليمية في متحفٍ 
ماء وإلى جدار الصور الإعلانية فى ال 812115 وعل ا كيد 
باريس. وفى الحالة الأخيرة مثلاء بكرن النظرة ذاهلة أكثرء إذ إن 
المقاطي العورة جعدريا .وده القن تجتن ترضنة الستقتابت 
العين إليهاء ولكن أمام الإنشاءات الفنية التي ننتظر منها مزيداً من 


الدقة» يُريدون أن يكونوا أكثر دقة. 
أنواع الصورة المتحرّكة وإدراكها 
إن للصورة الخاضعة لمرور الوقت. والتي تشمل الوقت في 


جوهر وجودهاء أصنافا عديذده؛ ذلك أنه يمك أن تكون موفكوافة 
(كما في كُنْبٍ تقليب الصور (1ه80 م:51)): ومُصوَّرَةَ (كما في 
السينما)» باللجوء إلى تقنيات التصوير القديمة التى تستعمل الفضّة 
(1010امعع:3 200606م) (التى هى فى طريقها إلى الزوال إلآ أنها ما 
زالت مُستعمّلة)» أو إلى التقنيات الرّقمية؛ ويُمكن أن تكون مصوّرة 
(عتطمهةئعه10طة) ؟ كما حكن أن تأتى نتيجة تضافر عدة أنواع من طرق 
الإنتاج هذه» كما في الرسوم المتحرّكة (المرسومة بالطريقة التقليدية. 


أو باستعمال الحاسوب والمُصوّرة فوتوغرافياً في مرحلة لاحقة). 
وكثيراً .هنا تتقاوت» العقنيات: المستعهله بين :طدق: تستجيل هذه 


الصور ونقلها؟ فمل تغيئرت ثتقنيات التسجيل بشكل خاص ٠»‏ منذ 
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اختراع الصور المُتحرّكة. وهكذاء تنافست البكرات الفوتوغرافية على 
التوالي مع الشريط المُمغئط (من السبعينيّات وصولاً إلى القرن 
الواحد والعشرين»»؛ ثُمْ مع القرص الصلب في المعلوماتية (منذ 
تسعينيّات القرن العشرين تقريباً)؟ فطريقة التسجيل مُختلفة: ذلك أنه 
يت تسجيل الصورة الفوتوغرافية بشكل متزامن» وصورة الفيديوء 
بواسطة سم إلكتروني متواصل . أمّا ااعوورة الرقمية فيتم تسجيلها 
بشكل متتال» ولكن من خلال عناصر معلومات» وهي العنصورات 
(وأعط) (في الأجنبية اختصار لكلمة امعصوءاء ا (غعنصر 
الصورة)). وعند العرض» تأتي صورة الفيلم نتيجة عرض متتالٍ 
لصور مجمّعة مفصولةٍ بسوادء وصورة الفيديو» نتيجة مسح 
(631338) الشاشة بو اسطة ثقطة مضيكئة (اناعمتصن! أممة)؛ أمَا في 
ما يتعلّق بالصورة المنعوتة بال “الرقمية". فهي عبارة عن عرض 
فيديو لصورة مُرقمة (ولكن. بوصوج أفضل» يتمّ الحصول عليه من 
خلال زيادة عدد الأسطرء لغاية 2160 0 في أحسن الأحوالء 
بدلا من 625 في التلفزيون). 


هذه الفوارق حقيقية» ولكن غالبا ما تمّ التقليل من شأن تأثيرها 
على الفهم الذي يتكوّن لدينا عن الصور المُتخركة. وقد أولي شأن 
كبيرء تخضوضا لغياب الاشدة بين الصور المتتالية في عرض الفياديق 
وأنْ هذا الغياب ليس نتيجة عرض بواسطة حركات سريعة تدع 
في الواقع. لا درك ضورة الفيديو تهانا كما صورة الفيلمء إلا أن 
القاوق: اللضانني :5 شد لق" لتنا لأ سوه بين لصون الله ولا 
بمسح شاشة اديوه ولكن بالأحرى بتردد ظهور الصور المُتتالية. 
وفى السينماء كما سبق لنا أن رأينا ذلك (ص 2»)18 يكون هذا التردد 
ترسقع] ععونا بتكل كان فى بنجتب الساذلة به أمنا فى خنان 
التلفزيون» فهو يخضع إلى تردٌد التيار الكهربائي الذي يُعْذَّي الجهاز 
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لع 22) . 
بنمط أسرّع 


وضياء الشاشة عموماً قويٌ ما يكفي ليصدّر عنه تلألؤٌ لا يُستهان 
بى .وهو نوعيٌّ لأنه , وبسبب عملية المسح. يبدو أنّه لا يصل إلى 
كَل أرجاء الشاشة بشكل مُتزامن. بالإضافة إلى ذلك» إذا كان مفعول 
الا الناتج عن تغيير السطح مُخفّضاً في الفيديو بسبب تشابك. 

نصفي الصورة» فليس بين السينما والفيديو أي فارق محسوس في ما 

خصٌ الحركة الظاهرة (وخاصة أنْ مفعول ثبات الصورة الشبكية لا 
يتدخل بشكل كبيرء في أي حالة من الحالات) - بخلاف ما يُمكن 
أن نقرأء :هنا أو هناك. في الوقع. عدف رافيهها أنه عند بعض 
أصحاب النظرياتء اتََخْذْ مجال المعرفة حول الوسيطء بشأن صورة 
الفيديوء الرقمية وغير الرقمية (ورغبة منهم في فردّنة هذا النوع من 
الصور مقارنة بالفيلم)» حجماً مبالغاً فيه؛ ما أدَى إلى الإفراط في 
تقدير النتائج الإدراكية. لن نتمكن من قول ذلك بشكلٍ واضح 
وصريح: : فنحن نُدرك بطريقة شبه مُشابهة كُلَّ أوضاع الصورة 
المُتحرّكة التي تمّ اختراعها واستثمارها على التوالي» وخصوصاً في 
ما يتعلّق بالحركة الظاهرة. وهذا لا يعني بالتأكيد أنّنا لا تُفرّق بينهاء 
على صعيد أخرء وهو الصعيد الرمزي الذي يستدعي بشكل كبير 
فيو مول تقوو هله الصضور: وض 136): ْ 


(2) في الواقع؛ ولتسهيل الأمور تقنياً. يتم استكشاف كُلّ صورة في وقتين. أولا 
بسطر على كُلّ سطرين (الأسطر 'المفردة يتات الأسطر (الاسطر #الفوية )د 
صورة الفيديو إذأ بوتيرة 25 صورة في القائة الواجنة »عل أن تهؤزة كل والحدة هنها مفتمة 
إلى نصفي صورة متشابكين. منذ القرن العشرين» تم اقتراح اختراع أجهزة تلفزيون ب 100 
هيرتزء إلا أن هذه الزيادة في تردّد تقديم الحبكات المتتالية» وإِنْ كانت تمض التلألؤ بشكلٍ 
واضح وتزيد من ارتياح الرؤية» فهي تستلزم ترقيم الصورة وضغطهاء ما يحض من نوعيّتها. 
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تاريخياً» تشكل السينما كوسيطء النموذج الأصلي للتلاقي بين 
المشاهد والصورة التي حضم في جوهرها للوقت. وللتلاقي هذا 
جوانب أخرى» لا تحمل في ذاتها طبيعة زمنية (خصوصا الظاهرة 
النفسانية الخاصة ب "تفرقة الأماكد ' (1948 ,عا أمطه841) والتى تفصل 
بين المساحة التي يتم إدراكها على الشاشة ومساحة الإدراك الذاتي 
(همنامءءه1:م20م) . في الجانب الزمني الخاص بالوسيطء تقوم الميزة 
الأساسية على خلق حركة ظاهرة (ص 29)؛ والحصّة الخاصة 
بالأجهزة المُتعلّقة بالصورة المتحركة هي ذات طبيعة تنظيمية: فهي 
تجعلنا درك هذه الحركة بشكل مناسب (إزالة التلألؤ؛ وغياب 
التقنيع). ولمكن تالشيصر هه العيزة الأرلن جالقون إن الوط 
السينماتوغرافي/ الفيديوغرافي يسمح بإدراك صورة متحركة. 


إلا أن ثثة ميرة ثانورة بعاضة الوسظ ستععق أن فر نك عندها 
بطريقة سريعة: صورة الفيلم هي نوع من الظهور. وصورة الفيلم. 
تحديداء وكغرض إدراكء تخضع في مُجملها إلى عملية ظهور 
واختفاء مفاجئة» وهى لا تظهر تدريجياً من خلال انكشاف» كما هى 
حال سائر الأشياء العيررة: ويؤكد ميشوت أنه في العالم القادق: تظهر 
لنا الأشياء من خلال تنقّل نسبي بالنسبة إلى شيء آخر أمامهاء كان 
تقد نوفا من الشافة لمك الأدزاك رمن 1013 رمن هنا عير 
*مفعول الشاشة' الذي يُشير إلى تلك العملية التي تقوم على 
انكشافٍ تدريجيّ للأشياء المُدرّكة. إلا أن صورة الفيلم لا تخضع 
لهذا المفعول (لذلك نجد مصطلح "مفعول الشاشة* الذي يخلق 
التباساً مع شاشة صالة السينماء مُزعجاً؛ ونحن لا نأتي على ذكره إلا 
بالإشارة إلى هذه المقالة المُهمة تاريخياً). وإحدى الصفات الإدراكية 
الأسائبية لصورة الفتلم هو ذلك الطهون لماجي يعن اول كل 
شيء أو لا شيء. الذي له كاير مَهمٌّ: ذلك أنْ دوائر الصورة». 
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وحروفها (التى لا يحدها أي تأطير يُمكن قصلهء بل فقط سواد 
حيط الق )37 نهر وكانيا تقس :إلى الصبووة»فيها ليور اق 
حد ذاتها تظهر وكأنها 'مُلصقة" عل خلفيّتهاء أي الشاشة. 557 
شير إلى مُلاحظتين : 

1 - لا شك في أن ذلك ميزة زمنيةء لا فضائية فقطء لأنْ هذا 
الظهور/ الاختفاء من خلال كُلَّ شيء أو لا شيء يتضمّن حالات 
متتالية : لا صورة» 3 صورة رقم 1» فصورة رقم 2 ... إلخ. إلى 
أن نصل إلى "غياب الصورة". 

2 - يبدو أن هذا المفهوم الذي يحول الإطار ‏ الحدود إلى 
حاجز عازليء يتعارض مع الطرح الشهير الذي طرحه بازان (منهد8) 
حول الطبيعة "النابذة" الخاصة بصورة الفيلم (1945 ,2:5ة8)؛ ذلك 
أن بازان» وبخلاف ميشوتء» يأخذ فى الاعتبار الحيثيات ومفعول 
الإيمان القوي التي تستحئّه - ويُبالغ في التقليل من احترام المعرفة» 
المتناقضة جُزئيا مع مفعول الإيمان هذا الذي يوجده الجهاز. 


بصورة طبيعيةٌ ‏ يُمكننا أن نلقي اللوم المعاكس على ميشوت». 
وهو يللاحظ بنفسه أنْ مفعول الاختفاء الشامل لصورة الفيلم ينسى 
خلال العرض على حساب إدراك الأغراض المُصوّرة التي تظهر لنا 
هي نفسهاء بطرق مشابهة ل 'مفعول الشاشة' الحقيقي. من خلال 
عمليّات حجب أو كشف تدريجية. 

ولكن تبقى هذه الميزة الخاصة بالجهاز هم وخصوصاً في 
الأفلام التي غالباً ما نجد فيها تغييرات مفاجتئة» تُرغم المُشاهد على 


(3) عل :عفن القاكات الخخصة للستمائن الهواة من ستيتات إن سيعيديات القزت 
العشرين. كان حيط الشاشة مدهوناً باللون الأسود مُجسَداً في ذلك. ومن خلال شبه تأطير 
ما هو عامة وبالكاد إطارٌ - غرض. 
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أن بعي وجودها - أو فى كُلٌ الأحوال على إدراكها كاتملاب مفاجىئء. 
ظهور مباغت» وأحياناً كتقنيع بصريٌ. إلى جانب ذلك» وفي حالة 
التوليف (0024886) السريع هذّهء يتجلى لنا بشكل أوضح الفرق بين 
الفيلم المسجّل على بكرة تحتوي على الفضة والفيلم الذي تم 


تصويره بالتقنية الرقمية (2007 ,كلء18000:1). 


2. الصورة والجهاز 

كان الممصطلح الفرنسي «18]زوهم015» (جهاز) يشير (وما زال 
حتّى اليوم) إلى النّص الأخير للحُكم» وأصبح يُستعمل في القرن 
الثامن عشرء وفي إطار المفردات العسكرية» للدلالة على مجموعة 
الوسائل المتزاوجة بحسب تصميم معيّن. ومنذ نهاية القرن التاسع 
عشرء أصبح يدل في معناه الشائع إلى 'الطريقة التي تُنظم فيها 
أعضاء جهاز ما " عتاممة]! 15 ع0 1016 2مأق1اط 231مه1اء1مآ) 
(12382©315. ومندل حي عقود» اكتسب هذا المفهوم يدا من 
التجريدية وخضوضا تال من ميشال فوكو (اناهوءناه0 اعطء341) الذي 
استعمله (1969) ليس للدلالة على تنظيم الآلات التقنية والمادية كما 
في السابق. ولكن على تنظيم ظواهر اجتماعية؛ مثل السجن (1975). 


2 ما هو الجحهاز؟ 

في هذا المنحى». نجد هذا المفهوم - غالبا تحت أسماء مُختلفة 
- عند مُعظم أصحاب نظريات العلوم الإنسانية والفلسفة الكبار في 
لقوق الفشردو هنو فك *الثرقنيه الخاصي بالعملاك" عق لوروا + 
غورهان (2هط6:اه-1.601)» إلى "الجهاز النفسى" عند فرويد. 
مروراً ب 'الترميق الحرفى (61601286)' عند ليفى . شتراوس -1.6071) 
(51131055» وحتى الاتنخمياء الشبقي (لهمنةنطن) ' الذي تكلم عنه 
ليوتارد. من الصعب أن نشمل كُلّ دراسات الأجهزة الخاصةء 
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النفسانية أو الاجتماعية» تحت نظرية عامة. إلآ أنه يُمكننا أن تُبقى 
على أربع ميزات على الأقل تسري على كُلَ جهاز إعلامي وفني 
(تلك الأجهزة التي تتعلق بالصور بشكل أساسي) : 


1- يتمنّع الجهاز ببُعدين دوماً. أحدهما مادّي (خاص 
بالأدوات» والمواد. والأماكن»؛ والأوقات رار والآخر ذهني 
(خاص بالأفكار؛ والأحاسيسء» والافعالاخ» والتائرات الارلية). 
والتجياز: تحديدا هو ما يُستعمل لإقامة علاقة بين هذين البعدين.» من 
خلال إيجاد نقاط التقاء بين ترتيب مادي معيّن»: وترتيب لأشكال 
الأفكار أو التأثّرات الأوّلية - دون أن نستطيع القول إن أحد هذه 
الترتيبات يتحدّد كليَّاُ من خلال الآخر. 


- الجهاز يفترض وجود تنظيم معيّن في الفضاء (قد يكون 
بطريقة مُنظمة ع الوقتء ولكن ليقن دوماً)؛ فالأدوات التى يعنئهاء 
وأشكال الفكر التي يديرهاء تؤخذ في هذا الإطار ضمن هيكلية 
حقيقية - والعكس صحيح » يُمكننا القول إِنْ وجود جهاز ميخصص 
لخلق تأثير مُعيّنء يُهيكل الفضاء/ الوقت الذي يخخل فيه. 

إنْ الأمر لا يتعلّق بهيكلية سكونية قد تكتفي بالإحاطة 
بممارسة ما (كما فى القانون مثلا)؛ إذ يُمكن مُقارنة الجهاز أكثر 
بالتشالنة فيو تقر له فى عله ورعافة تعد بورطاقة نيد كد ادكه 
يقول جيل ديلوز ذلك بطريقة تصويرية: "تتوزع مُختلف الأسطر 
(ههقء8هء5) أو الترسشب (8000]هءم5601):» ومجموعة سطور 
التحيين أو الإبداعية" (1988 ,عخناءاء2). 


4 - أخيراًء وكما كل التجارب البشرية يهدف الجهاز إلى تحقيق 
نتيجة (وهو ينجح في ذلك عموماً): والجهاز مخصّصٍ لوضع 
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الأسنان ضمي شروط لاعسدبة وروسة) تيدضة عن التفكير بأششاء 
ماء وعلى القيام بأعمالٍ ما أو على الشعور بأهواءٍ ما 


ويستحيل أن تُعدّد كُلْ أجهزة الصورة, لأنْ كَل واحدٍ منها فريد 

بحد ذاته (وهذا ما أشار إليه ديلوز فى معرض انتقاده لطرح فوكو). 
وتشكل الصورة الجدارية المعروضة في أقصى عمق زاوية خفية في 
مغارة تيهية2؛ في الظلام أو شين الظلامء شكلا من أشكال الأجهزة 
(القوية)؛ وقد تم التشديد على هذه العلاقة القائمة بين مسار صعب 
للوصول إلى الصورة وغياب ضوءٍ مبدئي؛ في الكثير من الإنشاءات 
(حيث كان من الممكن أن تكون الصورة صورة فيديو ذات حجم 
كبير» أو حتّى رسماأ صغيراً جدأً)». إلآ أنْ الجهاز يختلف عندها من 
حيث الهدفية التي لا تتعلّق على الأقل بالسحر. بتعبير أبسطء ثمّة 
أجهزة بسيطة جداء نستعملها يومياً فى منازلناء مثل تلك التى لقبها 
والرو يب *التعتحف التفبالن *1982(7) وال ثقيج :ليا .رؤية كفيه كبيرة 
من الصور التي تنقّل أعمال رسم ضمن الألبوم المُْصوّر نفسه (وهي 
تجربة حل مكانها اليوم وبشكل واسعء جهازٌ آخرء هو الخاص 
بمحركات البحث (عطءمعطمعة 4 ناء201) على الإنترنت). إلآ ألنا 
نجد دوماً بدائل للأجهزة فريدة من نوعهاء حتّى لتلك البسيطة إلى 
أقصى حد؛ مثلة فى غالير ىِ الخمر مايستير 9و0 60 
في دريسدء هناك وا خمسين لوحة بورتريه (201):210) (من 
البستيلاات) ل روزاليا كارييرا (02:6658) 16053188): بحجم صغير -جداً 
ومتجانس (وهي موحّدة أكثر من خلال الإطار الذهبي الذي نُجت 
بشكل مُطابق لأسلحة الملِك) معروضة في صالةٍ صغيرة مُربّعة. 
وموزّعة بمُعدَّل حوالى خمس عشرة لوحة على الجدار الواحدء في 
صفين مُتناضدين. والتأثير لافت أمام هذا المشهد؛ ذلك أنْنا لا ندرك 
فرديّة كُلَ واحدٍ من البورتريهات» ولكن تعدديّتها وشغورها مكاناً في 
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الفضاء (إلى جانب تعدّدية النظرات التي ترسلها إلينا). 


2 الجهاز. والمساحة. والوقت 
في عملية اتّصال انطلاقاً من داخل مساحة حقيقية» هو عالمنا 
اليومي. مع مساحة ذات طبيعة مختلفة للغاية» هى المساحة الخاصة 
بسطح الصورة. 

تفرقة المساحتين: المساحة التشكيلية مقابل المساحة المشاهدية 

تقضي الوظيفة الأولى المُترتبة على الجهاز باقتراح حلول 
ملموسة لإدارة هذا الاتّصال بين مساحة المُشاهد والمساحة التشكيلية 
الخاصة بالصورة (ص 49 والصفحة اللاحقة). والعناصر التشكيلية 
بشكل خاصء والموجودة في الصورة (التصويرية أو غير التصويرية) 
هى تلك التى تميّزها كمجموعة من الأشكال البصرية : 

سطح الصورة وتنظيمهء وهذا ما اعتدنا أن نسمّيه 
التركيب (08)ؤةهمتدمع)» أي العلاقات الهندسية المُنتظمة نوعاً ما بين 
مُختلف أجزاء هذا السطح؛ 

5 سُلْم القيم (73161025 065 ع73تصوع)ء الخاص بالضياء الكبير نوعاً 
ماء الذي نتصف به كُلّ منطقةٍ من الصورة» وبالتناقض العام الذي 
يخلقه هذا السَلم ؛ 

فك الألوان» وعلاقات التناقض الناجمة عنه؛ 

العناصر المرسومة (5عناونطمهءع 5أمءصممة61) البسيطة» المهمة 
بشكلٍ خاص في كل صورة تجريدية؛ 

مادّة الصورة نفسهاء فى ما تُنشئه من إدراك» مثلاً من خلال 
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اللمسة في الرّسمء أو الحبّة في بكرة الفيلم الفوتوغرافي» إلخ... 

وها هي المعلومة الأولى عن كُل جهاز صور: من الواجب 
ضبط المسافة النفسية (ص ©6) بين فردٍ ممُشاهد وصورة تمٌ تنظيمها 
من خلال لُعبة القيم التشكيلية» مع أخذ العلم بواقعةٍ أساسية هي أن 
أيَاً منهما ليس موجوداً في المساحة نفسهاء ولدُّعد ما قاله ميشوت 
(1938) ول السحضاة ككة ا حفر قة يز الدب حنين السسكي.: 
والمُشاهدية. لقد سبق أن تطرّقنا إلى هذه العلاقة» ووصفنا أحد 
جوانبها الفائقة الأهميةء جانب إدراك مساحة معروضة ضمن 
الضبورة» من جية المعاهد (إتساحة ثلاشة الأبعاد واهمية وخيالية: 
ولكن تمكق إنثنادها إلن المساخة السققة من حلذل عضن إشارات 
من التماثّل - ص 40. ص 264). إلآ أن المُشاهد لا يدرك فى 
الصورة فقطء المساحة التي يتم عرضهاء بل المساحة التشكيلية أيضاً 
والمُمئّلة من خلال الصورة. إلى حَدٌ ماء هذا ما كان يتضمّنه مفهوم 
الحقيقة المزدوجة (ص 40): ففى إدراك المساحة المعروضة» يحتلٌ 
إذواك النسلح أههنة كير :و نشيو هن هذا الجواق التورن ل عرض 
المساحة أم لاء يجد المُسْاهدُ نفسه أمام مساحة تشكيلية. لا بُدَ لنا 
إذا من أن تُكمل وصف هذه العلاقة القائمة بين المُشاهد والصورة 
بإقنافة عاتب احن فسن قدؤة الفرى المكناهن على الدحول مياشرة افن 
غلاقة اهمع الميباحة الشكيلة..:وهذااما حاول أن يقوم .بعالم 
الاجتماع ومؤرّخ الفنون بيار فرانكاستيل (1950: 1965): من خلال 
العدنن .من الكنب: 

لقد حَلّْل فرانكاستيل مطوّلاً» في إطار العلاقة مع الصورة. 
العناصر المرتبطة ببناء مساحةٍ خيالية بشكل فاعل. ويكمن وجه 
القراؤة اعفد فى شيليظ اليو أيقا خا الحاتي: الاحرة حانية ا 
باذ اتحقي * #ضال فاش 6 نه القن التشكيلة النقافة بالصورة: 
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وبالنسبة إليه» تقوم المساحة الخيالية على مفهوم مجرّد للمساحة. هو 
المفهوم الموجود عند أيّ راشد طبيعي من الغرب. إلآ أن ثمّة أنواع 
أخرى من العلاقات بالمساحة ترتكز على مفهوم أقل تجريدية» ولا 
تُنظمها الهندسة المنظورية (ع]5الاناءءم625م 261516م6ع) على هذا النحو 
الصارمء والتي يستعمل فرانكاستيل في وصفها كلمة طوبولوجيا. 
والطوبولوجيا في علم الرياضيات» تقتصر على دراسة العلاقات التي 
تنشأ فى المساحة. وتتضمّن من بين أمور أخرى مسألة المنظورء. إلا 
أن فكاع سععهز هذه الكلمة اذى معناها المتخصصّص الذي 
أعطاها إيّاه بعض علماء النفس مثل هنري والون (ه1/5110ا أممء1]) . 
في معرض الكلام عن إدراك الأولاد للفضاء (1941). وقد تمّ التشديد 
على أن الولد يتعلّم التعرُف إلى الفضاء بشكل تدريجيء وأنّه» قبل 
أن تتكوّن عنده نظرةً شاملة "منظورية"» هو يعرفه بشكل علاقات 
الجوار القريب ("بالقُرب من"؛ 'حول'» "في داخل"). وبالنسبة 
الى فراكابتيانيه. له تبيدى يفكل كال ,هذه العادقاه الأزلية بالقضياء 
الحسّي المُحيط بناء بفعل ما نكتسبه لاحقاً من معنى آخر للفضاء هو 
أكثر شمولاً وتجريدية. وفي إطار علاقتنا بالصورة» إِنْ هذه التجربة 
الأساسية البخاضة بالقفياء والتوفظة بسعنه نا غارف الفليورة كا 
يُضاف إلى المساحة الاجتماعية للتنظيم المنظوري» وبطريقة متناقضة 
أحياناًء مساحة علم الوراثة للتنظيم الطوبولوجي. 

أشكال الرؤية 

هذا الطرح الذي يوجد عند المشاهد في الوقت نفسه شكلين 
متميّزين متناقضين جُزئياً من عر (0ه1أمءم62م2) الفضاء» ليس وحيدا. 
فهو يتقاطع على الأقل مع طرح شهير آخر لمؤرّخ الفنون الألماني 
هاينريتش فلفلين (815اة/1 طه1:هء1]) (1915)» الذي يُفيد فيه أن 
الفن (الأوروبي) تطوّر وفق أشكال رؤيةٍ تتراوح من الملموس إلى 
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البصري. وهذا النموذج الخاص بالملموس والبصري» تم تكريره بعد 
اقتراح تقدم به هيلدبراند (1893)» من خلال تمييز الرؤية عن قرب 
والرؤية عن بُعد - وهو حَدسٌ كَرّره مؤرخو فنون آخرون في بداية 
القرن العشرين» مثل وورينغر (1913) أو ريغيل (1899)» وجعل منه 
فلفلين مبدأ تفسيرياً من تاريخ الفن (ص 50)؛ فبالنسبة إليه» إِنْ 
الشكل الملموس هو أيضاً شكل تشكيلي متعلّقٌ بالإحساس بالأشياء 
في الرؤية عن قربء كما يُنظم الحقل البصري وفق هرمية ليست 
بعيدة عن طوبولوجيا فرانكاستيل. وعلى العكسء إن الشكل البصري 
هو الشكل الترسيمي بشكل محض» المتعلق بالرؤية البعيدة والذاتية. 
وهي رؤية موحدة تنظم العلاقة الشاملة بالفضاء بين الكل والأجزاء 
وفقاً لشكل هنل سي. 

ود كنت هذه الفكرة» من خلال تفسيرها المقتضب الظاهر. 
العديد من التقاد» ومؤْرّخى الفنون» وأصحاب النظريات حول الرؤية 
والرسم. وقد اقترح أورتيغا إي غاسيت  )0:35560(‏ 02)682) (1949) 
قراءة تطوز الفن. التمثيلي وبحسب هذه الترسيمة» من جيوتو 
(61015:0©): الذي ركز على تصوير الأشياء؛ وصولا إلى فيلاسكيز 
(1761350062) الذي توصل إلى تصوير المساحة باتخاذه بعض التراجع 
بالنسبة إلى اللوحةء ثم الانطباعيّين (15]65م1655100م2)» الذين بلغ 
التراجع البصري عندهم أوجه؛ وصولاً إلى تصوير الإحساس الضوئي 
- وأخيراً إلى الحركات التصويرية في مطلع القرن العشرين» من 
تعبيرية (67516551021115126) وتكعيبية (011515126)» حيث يدفعنا اتخاذ 
مسافة أكبر بعيداً عن اللوحة»ء إلى تمثيل أفكار جديدة (ويشكل 
متناقض» إلى مُلاقاة القيم اللمسية» فتكتمل بذلك حلقة تاريخ الفن). 
وفي الحقبة نفسها تقريبأء اقترح إيزنشتاين (1945) نسخة مُختلفة عن 
هذا الطرح نفسه.ء مُعتبراً تاريخ الفن. لا بل تاريخ كل علاقة 
بالفضاء» كانتقال من المقعّر إلى المحدبء. من الداخل إلى الخارج 
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(من اللمسي إلى البصري)» من حالةٍ نفسانية "في خفرة" إلى إدراك 
الكامل. 2 ١‏ 

ومن الصعب أن نرى هنا حقيقة» تفسيراً لذلك. ففكرة شكلي 
الرؤية عن قُرب وعن بُعدء تصويرية إلى حدٌ بعيد؛ علاوةً على 
ذلك. هى تفترض وجود فرد مُشاسِدكَ يفك نوفيا ما'من واقعية 
الأمون.: إلا أن التقاء هذا الحدس المّهم مع حدس فرانكاستيل يُذكرنا 
أن علاقتنا بالصورة لا تقتصر على تلك التي عوّدتنا عليها بكثافة. 
منذ قرنٍ ونصف»ء الصور الفوتوغرافية» بل ترتكز أيضاً على تكديس 
الخبرات السابقة» تلك المُتعلّقة بالطفولة». و"بطفولة الفن" أيضاء 
والتيى تعاود الظهور من خلال الرؤية الفوتوغرافية. كما يُذكُرنا هذا 
الالتقاء أيضاً بأنه لا يُمكن أن نرى الصورة بمعزلٍ عن عَرضها (عن 
جهازها)» وأنّ المعطيات الأساسية إلى حدٌ بعيد مثل المسافة المادية 
تؤدي دوراً أساسياً في التأثير البصري الذي تنتجه الصور. وهكذاء 
يُمكن أن تحمل قطع الفسيفساءء. الموفرق في أغلب الأحيان في 
أماكن عامة (في الكنائس خصوصا). بعض القطع الموضوعة بشكلٍ 
جانبي بطريقة تعكسٌُ فيها الضوء نحو الأسفل لتوحي بأنّها هالة: 
بالنسبة إلى المشاهد الذي يرى صورةً ما (أو بشكل نادر أكثر» يصعد 
على سقالة)» يكون هذا التأثيدٌ مفقوداً (1993 ,عع62). 

على سبيل المثال» ينسب مُخْرِجٍ الأخوين لوميير نجاحه بشكلٍ 

كبير إلى حجم الصورة المعروضة (خصوصاً إذاه التويجير اله 
5 الذي اخترعه إديسون. والذي لم بك يظهر سوى 

صورة بحجم صغير). إلا أن هذا الحجم من الصورء المناسبة لعَرض 
ا الشاسعة التى تحدث فى الهواء الطلقء اوبست مسكة 
عندما بدأوا اطهووة فى اللعينها ساد بشريةٌ مأخوذةٌ عن قرب. وقد 
خَلّقت أولى الأسطح التي تؤطر النصف الأعلى من الجسمء 
الرأس» ردةً فعل نابذة» ليست مرتبطة بلاواقعية هذه الصور المُكبّرة 
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فحسب» بل إلى طبع يبدو وكالة كي فتمل تكلهنا عن 
"الروؤوين الكبهرة " ) وعن ال 5اضذاع طسحددق (" المردة البكم [أو 
السخفاء]. (1915 ,'إ52لمنآ1))» وأخذوا على السينمائيّين أنهم 
" يجهلون أنه لا يمكن تر اسن أن يتحرّك واحجذده من دود الاستغاثة 
بالجسد والساقّين"» باختصار بدا الأمر مناقضاً للطبيعة. ولكن بعد 
فترة وجيزة» في عشرينيّات القرن العشرين» استطاع جان إبشتاين 
(أءأومظ هقع1) أن يقول عن الصور المأخوذة عن سطح قريبء إِنّْها 
"روح السيتهما, 

وهكذاء حوّلت السينما ما لم يكن في الأصل» سوى ميزة 
خاصة بالجهاز السينماتوغرافي إلى تأثير جمالى خاص. 

وتبقفى الصورة المأخوذة عن بطح شريب حير مَعال يظهر 
باستمرار كلوة هذا الجهاز: 

8 فهي ا اتير ات " تصغير ' (8762530008زالناع) و 
(1985 ,ؤذهط100) (52)105)نام1!]ن)» فتلعبُ بذلك على 0 سيق 
للصورة والغرض المصور؛ ففي تجارب السيتهنا البدائية» كان من 
المُفترض دوماً أن تُمثّل الصورة المأخوذة عن سَطح قريب» غرضا 
نراه عبر المُكبّره أو عبر منظار. . . إلخ. إلا أن المُخرجين الكبار 
لأفلام السينما الصامتة عرفوا كيف يُلاحظون القيمة الكامنة في غرابة 
التكبير؛ وأن يلجأوا إليهاء فحؤلوا الهاتف إلى نوع من النُضَب 
(1921 متعأوم8) 2 والهغرصسور الي وحش أضخم من التمحيدل 
(1946 ,سمتعاعصع815) + 
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(4) على سبيل الذكرء في كوريا الشمالية» لا يح لنا تصوير تمائيل كيم جونغ إيل 
(1آ عممك صسكل) أو سلفه كيم إيل سونغ (51028 11 نكة) إل حتى القدم؛ كما يُمنع بشكل 
خاص تصوير الجزء الأعلى من الجسم وحدهء تلافياً للتعدّي على كامل جسم الديكتاتور 
اجسمة ادس نوعاً ما) 


(#) مُصطلحٌ مُشتقٌ من كلمة "قرم". 
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- كما تُحوّل معنى المسافةء فتجعل المُشاهد يختبر قربا نفسياً: 
و'حميّمية' قصويين (إبشتاين)؛ كما في سلسلة الصور المأخوذة عن 
0 ب لوجه فالكو نيتي (11ا]أعدم12ة1) في فيلم ععشخ'ل عمدوع[ ل دريقير 
(1686). كما يُمكن لهذه الحميميّة أن تكون مُفرطة. كما في فيلم 
وليامسون (8ه25مةخ!17:1) الشهيرء ©556ممع عه[ا) 573110 818 م 
(1901 ,أغاءناهط» حيث تفتح الشخصيّة المصوّرة عن سطح قريب 
فاهاء وتقترب أكثر من الكاميراء إلى أن ينتهي بها الأمر بالتهامها؛ 


- وهي تُجسّد بشكل شبه تام استعارة اللمس البصريء» فتُكبّر 
في الوقت عينه» وبشكل مُتناقض» سطح الصورة (لأنه يُمكن إدراك 
الحبة فيها أكثر) والحجم الخيالي في الغرض الذي يتم تصويره 
(والذي يبدو وكأنه مأخوذ من المساحة المحيطة التي تمّ إلغاء 
عمقها). 


الصورة المأخوذة عن قرب تُجِرّد الأشياء من طابعها الأليف». 
وتجعلها قريبةً أكثر بشكل خيالي. لدرجة أنها توحي بأنّها تلمُس العينين 


(1997 بعاطتسط عل عملا ,عمعنامعلمك ععلسوعرء1م4) 
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وقد شكنت الصورة المأخوذة عن سطح قري وبشكل مبكر 
جداًء إحدى الأغراض النظرية المُفضّلة في الفكر الستمائ: د 
من مُنظريها البارزين» إبشتاين» وإيزنشتاين» وبالاش (831525) 
(1924. 1930) الذين تبيّنوا فيها أحد الأسباب الأساسية لإنجاح 
السينما إن لم تؤثر الاكتفاء بكونها مجرّد نقلٍ سطحي لواقم ٠‏ وفي 
المجال التعبيري نفسهء يعتبر بونيتزير (2)1982 الصورة المأخوذة ع 
سطح قريب عُنصراً إضافياً يُكمل 'المشهد الفيلمي الذي شرع في 
ذا ل مح الايد ذه ابصد الرزا جتوالسن و سس 0 
استبدال الكتابة". وفي إطار هذا المفهوم عن السينماء تظهر الصورة 
المأخوذة عن سطح قريب كصورةٍ رمزء تُمثّل الطبيعة المُتباينة في 
النص الفيلمي التي تتعاّض مع المفهوم الخطي الخاص بالمونتاج في 
إطار تطبيق مفهوم السطح كججزء» المستوحى من مفاهيم إيزنشتاين. 
أمَا دوبوا (1985)» فيُشْدد خصوصاً على التأثيرات الغريزية الناجمة 

عن الصورة المأخوذة عن سطح قريب. مثل تأثير السستيوق 
(ده4)ةدتاهء0؟)» وتأثير الضلال ('الحصى التى تنشّق لتتحؤل إلى 
هوّة')» وتأثير المدوسة 56ا0لع84-)658. الذي 5 منذهلين أمامه 
ونابذين إيّاه فى الوقت نفسه. وعند الواحدء كما عند الآخرء تخلق 
الصورة المأجوذة عن سطع اقريب,مسافة نقبية حاضة بالسينما: 
مكوّنةٌ فى الوقت عينه وبشكل متناقض» من المسافة القريبة» وشدة 
الاندهاش» والابتعاد الذي يتعذّر علينا خفضه. 


جهاز الرسم 


يوجد دراسات كثيرةً على الأقل منذ الرُبع الأخير من القرن 
العشرين» تناولت موضوع مُشاهد اللوحات المرسومة والشروط 
المادية والنفسانية المحيطة به أثناء مُشاهدته لوحةً ما. لقد سبق لنا أن 
تعرّفنا (ص 89) إلى دراسة مايكل فرايد (0عع7 اعقطء341) 1980). 
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التي أضحت كلاسيكية اليوم» والمُخصّصة للرسم الفرنسي الذي يعود 
إلى -القرن الثامن عشرء والذي كان يُظهر التفرقة فى المساحات 
(المساحة المرسومة» والمساحة التي يتحرّك فيها المُشاهد)؛ انطلاقاً 
من صورة مُعيّنة تُمئْل الانهماك الذي من المُفترض أن تغرق فيه 
الشخصيات المصوّرة. وإنْ أردنا أن نربّط بين هذه اللوحات وبين 
نصوص مُعاصرة تؤيّد هذه الفكرة» ثلاحظ أنه يقوم بتحليل الجهاز 
التصويري: ذلك أن المُشاهدَ الذي "يرفضون' النظر إليه من المشهد 
الخيالي المرسوم على اللوحة؛ موجودٌ على مسافة نفسية ممحذددة. 
مُعرّزاً في ذلك قُطب المعرفة (من دون أن يُضعف بالضرورة قطب 
الإيمان). 


وتُشْكل تفرقة المساحات الأساس الثابت لكُلَ الأشكال التي 
اتخذها جهاز عَرض الرسومات عبر التاريخ. ودوماً نُظِرَ إلى الرسم 
ضمن مساحة مختلفة من حيث علم الوجود (أنطولوجيا)ء عن 
المساحة المرسومة؛ ومن هذا المنطلق. شكلٍ اختراع ار 
التجريدي ثورةً أنطولوجيةً صغيرة»؛ لأنه عندما مكف الرسم عن 
التظاهر بعرض مساحة أخرى فى الصورة» وعندما يتجلى بذاته من 
خلال وجوده المادي. يعود 0 ما 00 في مساحة المشاهد 
شيا 


وثمّة نوع آخر من المُعطيات الثابتة حول "الجهاز التصويري'». 
وهو إطار (وتأطير) الصورة (ص 105). والتأطير بالشكل الذي نعرفه 
فيه» ظهر في الوقت نفسه تقريباً مع ظهور المفهوم الحديث الخاص 
باللوحة كغرض يُمكن نزعه عن الصورة» ويُمكن تبادله كأي نوع من 
السلع. لذلك تبتى الإطار وظيفة إظهار هذه القيمة التجارية الخاصة 
باللوحة؛ كما شكل في حذ ذاته غرضاً ثمينا يستلزم عملا يدوياً 
ويستلزم لصناعته مواد سامية؛ مثل الإطار الكلاسيكي» والباروكي. 
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والإطار المحاري”*؟ (معمءم2)ء وغالباً أيضاً الإطارات التى تعود إلى 
القرن التاسع عشر الذهبية والمنحوتة (كما تحمل أخيانا الأحرف 
الأولى من اسم مالكها). وغنى الإطار هذا يُظهر قيمته كإشارة تدُل 
المُشاهد أنه يرى صورةً ذات قيمة معيّنة. وكأي قيمة رمزية» تكون 
هذا الأخيرة مُتغيّرة. كان تأطير الصورة يعني ولفترةٍ طويلة» أن الأمر 
يتعلق بصورة فنية يجب النظر إليها في النتيجة. وهذه الفكرة لم 
تختفٍ تمامأء فقد ظهرت قيمٌ أخرى في القرنين التاسع عشر 
والعشرين. مع ظهور التصوير الفوتوغرافي. وطريقة تقديم الصور 
الفوتوغرافية في المتاحف وصالات العرض ولكن أيضاً وفي أغلب 
الأحيان» عند الأفراد» تُحاكي تماماً طريقة عرض اللوحات. فإِنَّ 
الإطارات أكثر بساطة بكثير» وهي حتّى أكثر فقرأء كما تتمتّع بوظيفةٍ 
بلاغية تقوم على تُسليط الضوء على تفرقة المساحات. 


حالة السيئما 


تقد دوست التظريات فول السيتما تاثيرات جهاز عرض 
الصورء بطريقة نظامية أكثر مقارنة مع مجال الرسم. ولا شك في أن 
السبب في ذلك يعود إلى القوّة الكبرى التي يتمتّع بها هذا الجهاز. 
والتي تُبعد المُشاهد أكثر عن شروط الإدراك الطبيعية. ومُشاهدة فيلم 
ضمن الجهاز المناسب في صالة السينماء هو في الواقع البقاء في 
حالة جلوس لفترة طويلة في صالةٌ مُظلمة أمام شاشة تجمّع الخزم 
الضوئية الآنية من كشّاف ضوئي يقع عامة خلف المُشاهد؛ وتغيّرات 
الضوء هذا هي التي تولد الصورة. وثمّة الكثير من الأنواع البديلة 
لهذا الجهاز (عروض السينما فى الهواء الطلق المسماة مد علاعل؛ 


(#) الأسلوب المحاري شاع في فرنسا في عهد لويس الخامس عشر وقيّز بخطوطٍ 
مُلتوية تُشبه أشكال المحارة والصدف. 
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فضلاً عن العرض في أماكن غير مُتخصّصة. غالباً ما تكون غير 
نظلية كمافاء والمثال الذي تُصادفه اليوم دوماً حول ذلك». هو 
العرض الذي يتمّ في المنازل» فضلاً عن العروض في المتاحف 
[باييني. 1997] - والوضع الحقيقي للمُشاهد يُشير دوما وبشكلٍ 
خيالي إلى النموذج التاريخي الذي يتصف بالميزات التالية: 1- 
الظلام؛ 2 الجمود 3 - طبيعة العّرض الضوئي في الصور. وكما 
نرى ذلك» تتعارض هذه المميّزات واحدة بواحدة مع تلك الموجودة 
في الجهاز التصويري (حيث ينتقل المُشاهد في مساحةٍ مُضيئة كي 
يرى صوراً صباغية). 


وسّرعان ما شكل هذا الجهاز المُدهش الذريعة لاعتبارات حول 
نفسانية مشاهد الفيلم (مونستير بيرغ رلالضع للك : 1916 ,عععطي1كع 8311015 
6 568 - معطه0) :1926 (ص 69). وفى سبعينليات القرن 
العكترين شك تأقيى النظرية الفررويدرة مدو 0« المقياة النقيينة +« السجائدة 
آنذاك» أعادت دراسةً شهيرة لبودري (830057) (1975) - ساهمت 
بشكلٍ كبير في فرض مُصطلح 'الجهاز' نفسه - تناول الطابع 
التجريبي لحالة مُشاهد الفيلم. كي تُعطي عنه تفسيراً نظرياً من الناحية 
النفسانية النظر 90 (عنواعه 1م طءئزومقامم) . أما الجمو د (قلة الحركة) 
فكان يُعتبر كعجز عن خوض تجربة واقع الصور المرئية: إلا أن هذا 
العجز يُشْرِك بدورهء وفي الوقت عينه انشغال المُشاهد في الصورة 
(التي لا يُمكن أن يخرج منها من خلال الحركة» وحيث نساهم 
الظلمة بإغراقه فيها)» ثُمَ هلوسته (إذ يخلط بين الصورة وإدراكه). 
وأخيراً تراجعه النفسي (كما في الأحلام). إلى جانب ذلك - وفي 
إطار هدفية أقل نفسانية منها سياسية - كان بودري يقيم مُقابلة طويلة 
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بين وضع مُشاهد الفيلم ووضع العبيد المقيّدين في مثل كهف 
أفلاطون» والمحكوم عليهم ألا يروا من الواقع سوى الظلال التي يتم 
عرضها على الجدار الموجود أمامهم. 

غالبا ما أعيد تناول هذه الدراسة فى مرحلة لاحقة» تارةً 
لتطويرها كدراسة عن سيكولوجية مُشاهد الفيلم عام (1977 ,866): 
وطوراً لانتقادها (1980 ,116215 © 5نام016ه1 (2)1» ولكن في أغلب 
الأحيان لتكرارهاء على اعتبار أنه قد تم استيعاب طروحات بودري. 
إذاً لا يسعنا التشديد كثيراً على الطابع النظري في هذه الاقتراحات» 
التي ما من اختبار علمي يؤكدهاء والتي ترسّم بواسطة الجهاز 
السينماتوغرافي والفرد المشاهد دل 0 بشكل مُفرط على انقياد 
الواحد من قبل الآخر. حتى الي تتح أكثر حرصاً على أن تبفى 
ملمو فض (1975 ,اع12 ص2 نكا) . 


ولم تصمد هذه النظريّات المختلفة حول سيكولوجية مُشاهد 
المسشعثهنا أمام سيطرة علم النفس التحليلي (ء5لالهمقطعنزوم) الذي قذمه 
فرويد. وابتداء من ثمانينيّات القرن العشرين» شهد العالم رد فعل 
لمحاولة تطبيق إطار نظري مختلف جداء وهو علم النفس الإدراكي 
(ص 86): لوصف حالة المشاهدية هذه من حيث الجانب العلمي لا 
من حيث الطابع الاستيلائي النفسي. وهذه المحاولاات التي تستنة: إلن 
تجارب تم خوضها في المختبرات وفق بروتوكولات علمية» مثيرة 
العتمام من حيث حرصها على قراءة الأشكال الفيلمية بشكل حسي 
(مثلا مُختلف أشكال الوصلات (ل20مع226) (2002 ,رعتلان0))» و أحياناً 
من خلال جهودها لتفسير علاقات التعاطف بشكلٍ حسّي والتي تربط 
المشاهد بالأفلام عامة من خلال الشخصيات (1995 بطاتمة5). ونحن 
غالبا ما نُصئف هذه المحاولاات في خانة تقع بين هذا الجانب 
الوصفي بشكل محض وما أسمّيه المحاولة العٌقدية (©نو2معه0) 
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السلبية» التي تتعلق أكثر بانتقاد النموذج التحليلي النفسي. وكل 
نموذج نظري علميّ أكثر منه اقتراح أفكار إيجابية (حالة حسّاسة 
بشكل خاص عند الباحث الأشهر فى مجال الدراسات 
السينماتوغرافية هذاء نويل كارول 09011 عه والذي خصص 
الكثير من وقته في سبيل إصدار وصفات سلبية» أكثر منه في سبيل 
تقديم اقتراحات مبتكرة). 

وثمّة مَسلكُ آخر من الدراسة يتطرّق إلى ما يُسمّى في لفظة 
مُستحدثة ب "المُشاهدية ' (لوفيفر (16565766)ء 1997) ويُركز بشكل 
أساسي على نوع مق “الصدى ؟ الذى ينها بين الفيكم والمشاهد من 
حيث الوجود الجسدي. وقد د تم التطرّق إلى هذه المقاربة» بطريقة 
أقرب إلى الشاعرية منها ١‏ ا من خلال شيفير 27ع561ء5) 
(1980). في كتاب أحدث مر يرا كيرا في هذا المجال» في الوقفت 
الذي كانت 00 فيه 0 السيميائية حدودها. ومنذ ذلك الوقت» 
شكلت مسألة '"الوجود الجسدي ' هذه هاجساً بالنسبة إلى الدراسات 
السينماتوغرافية» من خلال أشكال مُختلفة وخصوصاً من خلال 
دراسات نقدية قلما تُعنى بمسألة التنظير (1998 ,876262). وقد 
وجدت هذه المسألة مؤخراً إجابة ملحوظة» في مجال هو أقرب إلى 
علم الإنسان منه إلى علم النفس» وذلك في كتاب مُهم ,عناهلاة8) 
(2009 الذي ودون أن يتجاهل النموذج التحليلي النفسي» يهدف إلى 
استبداله بنموذج قديم أكثرء وهو الحالة الخاصة بالتنويم 
المغناطيسي: ولكن من خلال ربطه مع إشكالية الانفعال العمومية 
أكثر. 


وينطلق بيلور من استنتاج تاريخي. وقد تمّ خلط التنويم 
المغناطيسي». الذي اكتسب شعبية كبيرةً في نهاية القرن الثامن عشرء 
مع علم النفس التحليلي بعد فرك واحدء وعاود الظهور في الواقع 
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النفساني بعد قرنٍ واحد - حيث ينفك جهاز السينما ويخفف سُرعته. 
بما في ذلك في المتاحف. هكذا حَلَ كُلُ من السينما وعلم النفس 
التحليلي اللذين نشآ في نهاية القرن التاسع عشرء وبطريقة مُختلفة» 
مكان التنويم المغناطيسي خلال قرنٍ واحد. يجب أن ثُفتّش إذأ 
وتحديداً أكثرء عن العناصر التي قد تجعل جهاز السينما قريباً من 
جهاز التنويم المغناطيسي؛ ويتوقف هذا الأمر حسب بيلور؛ عند 
ظاهرتين: الاستقراء من جهة (الذي يؤدّي إلى التراجع أو حتّى إلى 
'النوم الجْزئي '): ومن جهة أخرى التأقلّم الحسّي المُرتبط بالطابع 
الإيقاعي الخاص بالتنشيط. ولكن لا ينبغي أن نكرّر انطلاقاً من 
ممارسات أخرى: ما تم القيام به من خلال العلاج التحليلي النفسي 
على طريقة فرويد» كما أن بيلور لا يختلق نوعأ جديداً من علم 
النفس النظري عند مُشاهد الفيلم. ولكنّه يُطالب انطلاقاً من هذا 
الحدس»؛ بالبحث عن وجود افتراضي لجسد المشاهد فى جسد 
الفيلم (وهو مجاز يحل مكان مجاز 'النص الفيلمي" التي استعملتها 
السيميائية في سبعينيات القرن العشرين)» وذلك من خلال تفكير ما 
حول الانفعال. ويتمحور هذا الكتاب في الواقع . إلى جانب ما يقدمه 

من اقتراحات خاصة» حول التأكيد بأنّ مُشاهد الفيلم (وبخلاف 
مفهوم يُقلْل من شأن المعرفية التي غالبا ما يتمّ تجسيدها في الآداب 
النظرية الأميركية) لا يقصد السينما فقط ليفهم الفيلم» ولكن ليْشْرِكُ 
فيه حساسيّته» أي جسده في نهاية المطاف. 


2 الجهازء والتقنية» والأيديولوجيا 
إن كلمة عتاوأهطءء1 (تقنية) فى اللغة الفرنسية مُبهمة إلى عد 
بعيدء لأنّها يُمكن أن تُشير إلى تقنيّة ماء أي إلى نمطٍ خاص 
بالعمليات لإتمام عمل ماء كما يُمكن أن تشير إلى دائرة النشاط 
العملى بشكل عام (إن استدعى وجود أدوات مُتخصّصة أم لا). وفي 
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إطار دراسة وسائط الصورة وأجهزتهاء 7 تصبح المُفردات مُبهمةٌ أكثر 
م من اللغةالإنجليزيةء ا تَفرّق بين 10106صطءع1 
ونع هاه صطءه1 على اعتبار أَنْ المُصطلح الثاني يُشير إلى مجموعة 
الأقوات المادية والمهارات التي نملكها لإتمام عملٍ ماء أمَا الأول 

فيُشير إلى تفعيل إحداها في المجال التطبيقي. بيد أنّنا لا نجد فعلا 
ف النوع من التمييد في اللغة الفرنسية (على الرغم من أنه ونتيجة 
لعائين اللغة الإنجليزية على سائر لغات العالم بشكل عام» تميل كلمة 
عنع10مصطعة] الفر نسية إلى اتخاذ معنى 8ه10ه0هطءء؟ وإلى فقدان معناها 
الأؤل الذي يُشير إلى " خطاب ما حول التقنية")؛ ولا بُدَ من أن 
تأخذ هذا الأمر في الاعتبار في أي نقاش حول هذا الموضوع. 


التقنية والتكنولوجيا 


من المّهمَ أن نميّز بين ثلاثة مُعطيات تختلف عن ؛ بعضها البعض 
من حيث الطبيعة : 


- مجموعة الأدوات (ع128اناتده'1) التي نملكها لوتمام عمل مأ. 
لنذكر على سبيل المثال ممختلف حالات الصباغ الضرورية للقيام 
بالرسم (مع ظهور الألوان في الأنابيب مثلاً 0 الألوان الجاهزة. 
وذلك في الفرن التاسع.غشرء ثم ألوان الأكريليك في خمسينيات 
القرن العشرين. . . إلخ)؛ 


- تقنيّة وضع مجموعة الأدوات هذه في التطبيق. مثلاء عندما 
ظهر استعمال التروم (200:0) (عدسية ذات تبئير (06316)) متغيّر) في 
تصوير الأفلام السينمائية» كانت ثمّة تقنية رائجة قضت باستعماله 
مكان تحريك الكاميرا (8هنتااء137) (ومن هنا'نشا أصل الكلمة التي 
نُعطيها في بعض الأحيان للتزوّم» وهي (التحريك البصري قصنااء:3ع 
6ناو1ام0). ولكنّه استعمل أيضاً لخلق تأثير جديد من خلال "ضربة 
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التروم ' (10ه20 عل ملامء) التي كانت تخلق وعلى عكس ذلك, شكلا 
فيلمياً جديداً ؛ 


أخيرأًء الكلام عن التقنية بشكل عامء والنتائج المُستخلصة 
فى بعض الحالات الخاصة. لا شك فى أنْنا نجد عند هذا المستوى 
الأخيرء رهان النقاشات حول تحديد ماهية الجهاز من الناحية 
التقنية» ولكن من دون أن نعزل وجود المستويين الأوؤلين. 

الأثرء الإشارة. والأرشيه 


من بين الاختراعات التقنية فى مجال الصورة» واحدة فقط 
أحدئت ثورةٌ» وهي فن التصوير الفوتوغرافي» التي أتاحت إمكانية 
إنتاج صور "أوتوماتيكية'. لطالما لوحظ» إيجابياً أو سلبياء أن فن 
التصوير الفوتوغرافي» ولأنّه يأخذ بصمة أوتوماتيكية عن العالم 
المرئي» فهو يُفلت بِجُزءِ منه على الأقل» من التدخُل البشري - 
بخلاف أنواع أخرى من البصمات؛. وخصوصاً في فنْ النحت» التي 
تؤمُن نو عا من التشابه "من خلال الاتصال" ,سقصمءطن1]-نلنط) 
(2008 . 


والطرح العام الأوضح الذي تم عرضه تناول فن التصوير 
الفوتوغرافي (وليس فن الرسمء ولا السينما): فمشاهد الصورة 
يستقبلها ضمن جهاز ماء كما أنه دوماء على انّصَالٍ مُباشر - ولكن 
غير واع على الدوام - بالوسيط. بكلام أوضحء ما يُظهره فن التصوير 
الفوتوغرافى هو أن المُشاهد يملك معرفة حول تكوّن الصورة. 
وطرفقة إنفاجها ه مكول ها اميقم قيفي :019831 اللفظة البونانة باد 
أرشيه (وهو المُصطلح الذي يُمكن أن نستعمله في سائر الصور). 
وبما أن الصورة غرضٌ تم إدماجه اجتماعياًء كما أنه توافقي في 
طبيعته» ولا يقتصر على كونه غرضا مرثئياء فلها طريقة الاستعمال 
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الخاصة بهاء والتي ينبغي أن يعرفها مُستهلكها أي المُشاهد. وكأي 
عرض من صنع البشر موجودٍ في البيئة الاجتماعية» تعمل الصورة 
بفضل المعلومات التي من المفترض أن تتوافر عند المُشاهد. 

ونجد في الحقبة الممكدة نين شتيتتات وسبعينتكات» القن 
العشرين» الكثير من الدراسات بين الثقافات» والتي تُظهر بوضوح 
جليء أنْ الشخص الذي نجعله يكتشف الصورة الفوتوغرافية للمرّة 
الأولى (مثلاً عند سّكان أستراليا الأصلبيّين أو الميلانيزيّين) يبدأ 
بالتفاغل مع هذه الصورة كما مع أي شيء يُمكنه مسّهء أو تجعيده» 
ارخي وضع اذى كمه ولكن ما إن تم تعريفه بكيفية تصنيع 
الصورةء لم يعد يواجه أي مُشكلة لفهم ماهيّة الأمر. تشغدق أن 
يبدو أنْ المعلومات حول الأرشيه. هي المفتاح لكل الأمور الباقية. 
وده الإشارة إلى أن علماء الأجناس (وعطم ومع مصطاعء) ) كتدرا اما 
استعملوا خلال هذه الأبحاث الاجتماعية» وسائل التصوير 
الفوتوغرافي الفوري مثل البولارويد (20131014). بيد أنْ هذه الوسائل 
تتميّرز بجعل عمليّة إنتاج الصور عملية حسّاسة» ولكن من دون كشف 
النقاب عن الآلية الممستعملة:(لا داعي لضبط الصورة 1 عكنم) 
(4هزمم» ولا لتكيد عمل مُضجر في المختبر)؛ فالصورة تظهر بكيبسة 
زر رٌ واحدة (كما هي الحال اليوم أكفرن هن أي وقت مضى» بوجود 
آلات لا تستلزم أية عملية ضبط)» وهذا ما يجعلنا نفهم أَنّها عرض 
توافقي من صُنع البشرء ولكنه لا يجعلنا نستوعب في التفاصيل عملية 
تحؤل الواقع إلى صور. فالأرشيه ليس بمجموعة معطيات تقنية» 
ولكئه مزيحٌ من المعرفة والإيمان»ء خاص بأصل الصورة الواحدة. 


وقبل أن يُكوّن الفن الفوتوغرافي أي صورةء هو في الأصل 
عملية معروفة منذ العصور القديمة: فهو عبارة عن نتيجة تأثير الضوء 
على بعض المواد التي يجعلها تتفاعل كيميائياء والتي تُسمّى بالتالي 
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الحتاية للعيوع: والساخةالحتائنة القووة تعبط أثر ا لعائين القيوه 
عليها. وبيدأ فن التصوير الفوتوغرافي بالظهور عندما يتم م النظر إلى 
هذا الأثر بإمعان في إطار استعمالٍ اجتماعي معيّن. د كل 
الروايات التاريخية حول فنْ التصوير الفوتوغرافي - من دون رَصد 
النتائج - أنه كان ثمّة اتجاهان أساسيّان في اختراع التصوير 
الفوتوغرافي: اتجاه نييبس - داغير (©675نا8ة2 - ءهمء2/1) من جهة. 
الذي كان يعتبره تمثّلاً 'لكتابة الضوء" للتركيز على نقل المظاهر. 
واتجاه فوكس تالبو 581001 <«ه5) من جهة أخرى. وهو الاتجاه 
الذي يتمحور حول ال 0:871885 عنمععه:2550 (الرسومات الحساسة 
للضوء)؛ التي تقوم على تخزين أثر الأغراض الموضوعة بين الضوء 
وخلفية حسّاسة للضوء. 

إلى حد ماء الاختراع هو نفسه - ولكن إلى حذ مُعيّن فقطء 
لأن الاستعمال الاجتماعى لنوعى الصورة الفوتوغرافية هذين ليس 
نفمه آيدا :فالاو تعمل بشكل ماكر في البورتريهات» والمناظ 
كما ساعد فنّ الرسم ثُمَ حَلّ مكانه في وظيفته التمثيلية : أمَا النوع 
الآخرء والأقل تطوراً بكثيرء فكان وراء إيجاد ممارسات عديدة أكثر 
ابتكاراء مثل الصورة المُجمّعة**. التى أدت إلى شهرة بعض الفنانين 
من كوبورن (5:داط00) إلى مان راي 1220 ) . 

وقبل أن تكون الصورة الفوتوغرافية نقلآ عن الواقع (وهذا هو 
استعمالها الاجتماعي الأكثر شيوعا)ء هي إذا تسجيل لحالةٍ ضوئية 
فئ مكانٍ مُعيّن ووقتٍ محلد: فإن كان مُشاهد الصورة على اطلاع 


(5) لكلمة «26:دووءعه:0طم» الفرنسية (صورة مجمّعة) معنيان لا يجب الخلط بينهما. 
تُشير هذه الكلمة في فن التصوير الفوتوغرافي إلى صورة هي نتيجة تأثير الضوء على سطح 
حسّاس دون المرور بعدسيّة ما؛ أمَا في السينماء فتُشير إلى صورة الفيلم كما هي مطبوعةً على 
البكرة. 
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بتاريخ الصورة الفوتوغرافية» وباختراعهاء أم لاء فهو يعرف ذلك». 
وهذه المعلومات حول نشأة الصورة الفوتوغرافية مُهمّة جداً. ويؤكّد 
تيآرٌ مّهمْ من المنظرين في ثمانينيّات القرن العشرين» والسنوات 
اللاحقة (1983 ,2عنآ صهلا؛؟عآ :1990 ,كأمطن1 :1987 ,ععأعوطعو 
4 ,031]:6) أنْ العلاقة التي تربط الصورة الفوتوغرافية بالواقع 
الذي تولّد منهء هى علاقة تتعلّق بالإشارة أكثر منه بالعلامة (بالمعنى 
الذي يتناولهات. 8 بيرس (216206 .0.5) أي إنها نتيجة علاقة طبيعية 
مع المُشار إليه التابع لها). وبالنسبة إلى هؤلاء المُنظرين» تُشكل 
الصورة الفوتوغرافية إشارة على الصعيد الزمني أيضاً: فالصورة 
تتضمّن عنصر الوقتء وتحتجزه: كما تُحئط الماضى "كما يُحتّط 
العنير الذبا ب" (1945 ,2)883212» "وهىء 5 لنا إلى ما لا نهاية 
(بواسطة السبابة (:05848) ما كان موجوداً»ء ولم يعد كذلك بعد 
اليوم" (1970 ,806]2). ويقوم جهاز التصوير الفوتوغرافي دوماً» ومن 
خلال أشكاله المختلفة. على هذا الأمر الذي يعرفه المُشاهد: 
فالصورة الفوتوغرافية التقطت الوقت لتنقله إلينا (1980 رفعط)2ة8). 
وعمليّة النقل هذه هى ذات طبيعة اتفاقية» وتتغيّر بحسب ما إذا كانت 
الصورة فد لات دنه طويلة نوعاً ماء أو ما يُسمّى اللحظةء ولكن 
المعلومات من جهتها تكون دوماً حاضرة» ونحن 'نرى' وجود 
الوقت. في حالةٍ كما في الأخرى. والصورة الفوتوغرافية تنقل إلى 
مُشاهدها وقت الحدث الضوئى الذي تُشكل أثراً له. ويحرص الجهاز 
على تأقين اعملية اللقل علد - 

ويوجد العديد من الأساليب الفوتوغرافية التي ترتكز على 
تضمين الوقت هذا فى الصورة (1985 ,عطءه1). ا للصيغة 
الشهيرة التى أطلقها هنر 8 كارتييه - بريسون (ممؤوعع7-8عنامة© أجمع]]) 
لعبعوين الصورة الفوتوغرافية على أنّها 'التقاء اللحظة بعلم الهندسة' 
أن ينطبق على كَل أنواع الصور الوثائقية. وتتردّدٌُ هذه الفكرة بشكلٍ 
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م عند المصوّر الفوتوغرافى يي الفرنسي دوازنو (0اهع1001585) الذي عنون 
أحد كتبه حول التصوير الفوتوغرافى (1979) ب 56008065 17015 
هانهمهاة (ذلك أنّ تصوير الصورة الواحدة استغرق 50/1 من 
الثانية» وثلاث ثوانٍ هو الوقت الإجمالي 'الموجود داخل" الصور 
التي تم انتقاؤها). وبات تضمين الأثر الزمني هذا في الصورة 
الفرتوغرافية؛ بديهياً أكثر علن الفوون مع اختراع:الأجهرة الرقمية. 
والصورة الرقمية تُظهر نُظهر بشكلٍ أوضحء آليّة التصوير الفوتوغرافي (أكثر 
من جهاز التصوير الفوتوغرافي القوري البولازويد» الذي كان يفط 
ببعض السرية إزاء كونه "مختبرا صغيرا للمواد الكيميائية يسهل 
ا فبمجرّد الضغط على المسيّب (2لاعطعمءاء2)06» نعرف انا 
ما ستكون الصورة عليهء وبعد لحظة واحدة. نجدها هنا جاهرة 
لاحتمال نقلها ومُعالجتها. وهذا الأمر لا يدعونا أبدأ لإعادة النظر في 
طبيعة أثر الصورة الفوتوغرافية» وإشارتها ولكن على العكس : فطبيعة 
العلاقة الفورية التي تربط أخذ الصور برؤية النتيجة» ترسّخ فينا 
الاقتناع القائل بأنْنا نجد هنا بالتأكيدء بصمةء زمنية أيضاًء للواقع. 
وحتّى في بعض التيارات "القوية" لنظرية الإشارة هذهء بأنَّ الصورة 
الفوكوغرائئة نتيح تنا ؤونة * أغيناء لا نراها في الحالة الطبيعية" 
(1977 ,عقاصمذ :1960 بلعبوعوت1) . 


التقنية» الجمالية والأيديولوجيا 


بقيت التقنيّات المُتنوّعة لإنتاج الصور مُستقرّة لألفيّات عديدة: 
إذ كانت العملية تقوم دوماً على وضع صباغ ما على سطح مُعيّنء أو 
على عملية تآكُل لمادّةٍ جامدة وبلاستيكية. ولكن فجأةٌء بذا أنه يُمكن 
كثيراً أن تتغيّر طبيعة هذا السطح أو هذه المادة» وأنْ الرسم على 
الحجرء يختلفا عن الرسم على الحشب: أوعلئ الدردئ 
(كلالإص2م)» أو على التراكوتا (عانداه 6م2ه)) المزخرفة» وأنْ نحت 
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الخشب يختلف أيضاً عن نحت الفليس 06) أو العقيق. هذا يعني أن 
الرسّامين والنحّاتين أقلموا تقنيّاتهم بشكل عفوي». بحسب المادّة 
المُستعملة» ومنذ أولى الصور اك يُمكننا أن تُلاحظ فوارق 
أسلوبية كبيرة» يُحدّدها انتقاء المادّة جزئياً. 


لنأخذ على سبيل المثال لا الحصرء مثلاً تمّ تحليله جيّداً 
(1983 ,هأغةدنص8): فقد بقيت الصباغات الملوّنة المستعملة للرسم»ء 
لغاية القرن التاسع عشرء هي نفسها تقريباً» وكانت تُستَخرّجٍ من 
مصادر طبيعية: المعادن (الفحم» والطين» والأحجار المجروشة 
ناعماء مثل ال ناناتها وذمها. . . إلخ .)؛ النبات (الأحمرء من الفوّة 
(#عسصوعوع)ء والأزرق» من ورد النيل (80606) التي بقيت من أنواع 
الصباغات الأكثر شيوعا في أوروبا لمُدَة طويلة)» وبشكل نادرء 
الحيوانات» مثل لون الرّنجَفر الأحمر (ههالتصعبم. والأرجواني بشكل 
الخاص.». ذلك اللون الرائع المستخرج من صدفة المرّيق (<«ء2نامة) 
(2002 ,ناقع05ا835)0). وقد خصّصت الدراسات حول الرسم خلال 
عصر النهضة حيّزأ كبيراً لتحضير الألوان بشكل مادي من خلال 
مُعاونين ومُتمّرنين في المُحترفات (1437 ,نهنهدة©). إِنَّ تصنيع الألوان 
وتجارتها بانا نشاطين مُنفْصِلْين شيئاً فشيئاًء وفي العصر الكلاسيكي: 
كان م يعمل وحدهء بواسطة مواد اشتراها 3 مُصِنّعينْ يم 
وقد تُوَّجَت هذه العملية بظهور الألوان المُركّبة التي يتم الحصول عليها 
من خلال تفاعللات كيميائية» ويمكن إنتاجها ابشكل صناعي 
(1864 ,أدعوياعط©). وهكذا أتيحت أمام رمام إمكانية اك الألوان 
الجاهزة» بل الحصول عليها في أنابيب بسعر مُنخفض نسبياً. 

وهذا النوع الأخير من المُعطيات المادية عادّ بنتائح ملحوظة 
على تاريخ فن الرسمء ذلك أنه أفسح المجال أمام الرسّامين لحمل 
عدتهم معهم للذهاب ومعاينة 'النموذج' المراد رسمهء كما غيّر 
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وبشكل جذري سُلَّم الألوان المتوافرة. ومن المعلوم أنّ الانطباعية 
تأثرت جُزئياً يظهور هذه الألوان الكيميائية» وكذلك بنظرية 
'التضارّب المُتزامن للألوان التي أطلقها شيفرول (1839): والتي 
دفعت الرسّامين على رسم ظلالٍ بنفسجية شكلت ميزةً نموذجية 
عُرفت بها هذه الحركة. من حقّنا إذاً أن نتساءل إلى أي حَد يُمكن 
لأسلوب ماء أو قرار ما حول مجال الجمال أو الفن» أن يتأثّر بوضع 
التقنية القائمة. في حالة فن الرسم. شكل اختراع الألوان المُركبة 
والموضوعة في أنابيب عُنصراً بارزاً جداً انعكس عليه إلا أنّه لا 
يُمكن أن نرى فيه العنصر الوحيد الذي أثّر على ظهور الانطباعية التي 
لها أيضاً جذورها الأدبية والاجتماعية (شعورٌ بالحنين إلى مناظر 
الريف الذي بات مُهدَّداً بظاهرة التصنيع) . 8 إلخ . والتقنية تؤثْر في 
تطوّر الأشكال الفنية» إلا أنها بعيدةٌ كُلّ البُعد عن أن تكون العامل 
الوحيد الذي تتأثر به» فحتى الروايات عن الفن التى أرادت أن تكون 
“نادي ” في سردها (1947 ,15862061لكآ :1938 لك وا لم تتو قف 
إل قليلاً عند هذا العامل» مؤثرةً التشديد على أهمية ما يطلبه 


المجتمع. 


وتطوك انمع الماسكياه اروف الماقلة تدان دياك يري 
الفوتوغرافي ولوازمه. لقد شهد القرن التاسع عشر حركة تدقق سريع 
لأساليب عديدة» تستعمل فى التظهير (62686مم4607615) والسحب 
(ع0138)» سنادات ومكوّنات عسات كثيرة التنوع. كل واحدة منها 
تُعطي أسلوب صورة مُعين (1979 ,0738:1100). فالنموذج الأمبروزي 
(م/3225201)» ونمو ذج الأزق قَُ المخضر (م2019هل09) و الأسلو ب 
الذي يستعمل الصمغ العربي وبيكاربونات البوتاسيوم 1 0ع) 
(©2)6مرمعطءعاط لا تستلزم جميعها السنادات نفسهاء ولا المواد 
نفسهاء كما تُعطي تأثيرات مُختلفة كُلياً. 
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وكما أنْ الميزة الأوتوماتيكية موجودةٌ فى تقنية التصوير 
الفردوعوائن وافقوارق الأسلري هته التوناتكة نى معد ذانها كنا 
نَم استغلالها كثيراً على يد بعض الحركات»؛ مثل الحركة التصويرية 
(عصوتلهتماءز5). في مطلع القرن العشرين). ونُشدّد في هذا السياق 
مُجِذَّداً على أنْ ظهور التقنيات الرقمية لأخذ الصور والتظهيرء وعلى 
عكس ذلك.» لم تكن له نتائج أسلوبية مباشرة إلى هذه الدرجة. فقد 
أوجدت وسائل التدخل التى قدّمتها هذه التقنية» وإلى هذه المرحلة» 
مؤثرات بصرية قليلة ذا عفار مع الأساليب المخبرية في القرن 
العشرية: 

كما ينطبق الأمر نفسه على السينما: فالتحول من البكرة 
الأورتوكروماتيكية (008]1006+طء06:50) إلى البنكروماتيكية 
(©23011زه 1 طعصدم) (في حوالى ثلاثينيّات القرن العشرين)» ولاحفا 
ظهور مُختلف وسائل الألوان (بين عشرينيّات وحمسينيّات القرن 
العشرين»» والبكرة بحجم كبير (70 ملم هو الحجم الرائج كثيرا من 
ستينيّات القرن العشرين)» وأخيراً البكرات التي أصبحت حساسة أكثر 
على مَرَ السنوات» أحدثت في كُل مرّة تغيّرات أسلوبية بارزة» ولكن 
دوماً في داخل جمالية واقعية» لم تكن تقبل التشويه إلا بجزء ضئيل. 
وبقي تأثير 'المادّة' في السينما ضئيلاً جدأ على الدوام. 

وميزة الأثر المُرتبطة بالصورة» تُعطيها بشكل خيالي طابعاً 
أوتوماتيكياً: فهي تُنتج نفسها 'بمفردها"'» كما أيقنا بشكل خاص 
وفوري أنّها تتجاوز قصديّة المُصوّر الواحدة» عندما لا تفلت منه. 
وعنوان كتاب فوكس تالبو (1844). والذي يروي فيه اختراعه» هو 
2311 01 [أعمء5 غط1 (قلم الطبيعة)؛ ولكن إن كانت الصورة 
مرسومة بِقَلّم الطبيعة» فلا فضل لنا فيها البنّة. 

فو اللسعها أن نعدّد في هذا المّعرض كُلَّ من طوّر الفكرة 
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00 إلا أننا 0 أنْ النتاء تجح المحصودة منها تذهت في اتجاهين 


- إمَا أن نستنتج أن ثمّة احتماللات خاصة بالصورة الفوتوغرافية» 
يُمكن أن تكشف لنا العالم بطريقةٍ مُختلفة فة عن العين (بما فيها عين 
الرسام بشكل خاص). وهذه هي حالة عدد كبير من الفئّانين الرواد 
في مجال التصوير الفوتوغرافي في عشرينيات القرن 
العشرين (1998 ,ه28 :1925 ,نإ1738-لا1ه840)» الذين يُشْدّدون على أن 
الصورة تعمل فتّحقق ميزةٌ تجعلها مُختلفة عن الرسم». وذلك من 
خلال تحليل الحركة» ومن خلال إظهار العالم عبر المجهرء وإيجاد 
زوايا مُبتكرة لأخذ الصور. . . إلخ. وهذا رأي بعض المنظرين أيضاً. 

- راجع الفكرة المُذهلة التي اقترحها كراكوير (1960) الذي 
يعتقد أن هدف الصورة الجوهري هو الكشف عن "أشياء لا نراها 
في الحالة الطبيعية ' ؛ 

- أو أن نستنتج بالعكس أن الصورة الفوتوغرافية هي السلاح 
الأعظم في مجال الصورة بشكل عام» وأنّها تحمل في نقطة كمالها 
مشروع الفنون التمثيلية» أي مُحاكاة المظاهر. 

والعهاز«التصيوتري سورولية #الكرية الاتطلية تو كما ميطي 
مثلهاء أن يُنتج منظراً منظورياً تامآ بشكل أوتوماتيكي؛ ويسمح بتثبيت 
هذا الفشركيى من تخللال تسععيله: وتسعدكر فى هنذا السياق» 
الطروحات "'الواقعية" التي تقدّم بها العديد من النقادء خصوصاً 
بازان (421945. الذي أعطاها وجها مُلفتاء يستند إلى استعارة دينية 
عظيمة: فهو يرى في "تجلي ' الصورة إتماماً للرسالة الإيمائية الفنية 
(التى شكل اعنهناذها المتتظؤن فى عصر التيضة»: إحدئ إشارانيا 
الأول )6 وتغميرا تمن التعابير القائقة الأهمية عن الرغبة» الكامنة في 
كل صورةء وهي "تحنيط الواقع ' 
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وقد امتذت هذه الأفكار حول الصورة الأوتوماتيكية لتشمل 
السينما أيضاً (من خلال كراكوير خصوصاًء الذي نجد له تفكيراً 
حول الصورة في كتابه 11174 “زه «[ 7712607 . والقاأسم المثد كت .هده 
الأفكار كُلَهاء أنها تحمل تفكيراً إيجابياً حول التسجيل الأوتوماتيكي 
لتركيب منظوري من جهة. ومن جهة أخرى ». أنها لا تهتمٌ بالمشاهد 
وبيمعرفته الافتراضية | إل بطريقة غير مُباشرة. وعلى امتداد أكثر من 
قرنٍ واحدء لم تُطرّح أبذا 'الشرضية العوشقية الخاضة بالضورة 
الفوتوغرافية على طاولة الدرس على الرّغم من 5006 الرواد. وفي 
سعيتنات وببعييات القرن العشرين. مومالدام حركة نظرية 
وانتقادية قله شككيت في هذه الشرعية» فقد الويف أتوماتيكية 
الصورة ب "تطبيع" توافق قديم وراسخ جداء إلا أنه يحمل 
أيديولوجية مُعيّنة» وهي أيديولوجية البُعد المرتبط بالمركز ,اءميرهام) 
(1969. كان فنّ التصوير الفوتوغرافي يعمل كجهاز أيديولوجي لأنه 
يفترض وجود فردٍ مُشاهد جاهز منذ البداية لتقبّل المنظور كأداة 
جرع اتدل الفبوره (فيما لا يُشكل سوى رمز من بين رموز كثيرة. 
وهو فوق كل ذلك يحمل ع من الناحية الابديرلوعية) - للاعتقاد 
أن الصورة الفوتوغرافية هي تسجيل للواقع 


وفي مجال الصورة الفوتوغرافية والسينماتوغرافية» كان السؤال 
المطروح لا يتمحور خصوصاًء حول المادة المُستعملة: بل حول 
التقنية. وفي كلا الحالتين» يتم استعمال جهاز واحدٍ أو حتى أكثر 
(فى السينماء ليست الكاميرا وحدها هى المستخدمةء فهناك أيضا 
طارله العو نشم والكشاك القيري )ب ليس ميق الفكن إذا آنا عادول 
إن كاذ المبدا بداته اللدى يفوم علي هذا اللجهان». وإمكاناتده كنا 
المُسلّمات التي تتصدّر اختراعه. لا تؤّر في إنتاج الأعمال. في حالة 
التصوير الفوتوغرافي كما في حالة السينماء ثمّة معلومة واحدة ثابتة 
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على الأقل : ل لي د جع ار ا 
متعبة. ٠‏ وضي الكة 5-0 مثالا عن فَنْ الرسم لوول دن 

عصر النهضةء وذلك بإنتاج صورة هندسية محددة عن الفضاءء ومن 
دون تكبد أي جهد. 


أليس من العبث أن نرى في هذا تجسّداً لبعض مفاهيم المجال 
المرئي التي ميّزت المجتمعات الأوروبية في زمن الحداثة» والتي 
عات في اختراع المنظورء وحرص الواقعية التمثيلية :1981 ممه 6) 
(1989 ,غطء86. ولكن بما أنْ الأيديولوجية تعتمد المنطق» فلم يكن 
بالإمكان النظر إليها إلا انطلاقاً من وجهة نظر انتقادية» وحتّى جدلية. 
فقد بنى الفئتان بر كاج (ععقطعلة,8) (1963) جزءاً كبيراً من نشاطه 
الإبداعي على إدانةٍ حقيقية لعملية الرؤية نفسهاء التي كان يعتبر أنها 
ُسَبُ بشكل مبالغ به إلى فردٍ موجودٍ في مركزٍ مُحدّه. وكان يقترح 
مقابل ذلك» العودة إلى رؤية " طوبولوجية " ٠»‏ قريبة من رؤية الأطفال 
الصغار (ص 126). ودون أن نصل إلى هذا الموقف المُتطرّف» فقد 
رأى تيّارٌ ثقافي في ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» في الجهاز 
نفب والكلات الستناتوغرافئة + اتجاعاً عه مستقل :لك “الأبديو لوجية 
البورجوازية" (1970 ,نا80005). ومُقابل هذه المقاربة التي لا فوارق 
فبقا ‏ تتجحك. مقارية نقيضة» فى دفاعات متطرّفة أيضيا وهي تُنادي 
بالتقنية كوسيلة بحتء محتايدة ولا تحمل فى ذاتها أي قيمة 
أيديولوجية (1970 ,اءع.آ). ١‏ 


ويبقهى نص كومولى (00100111)) بعنوانه البسيط اء عناوتقطءء1» 
«ونعه1ه146 (التقنية والأيديولوجيا)  1971(‏ 1972): شهادةً مُهِمَهَ عن 


هذا 0 وهو يُشْدّد بشكل خاص على أن الكاميراء وبما أنها 
اختراع ة ثم على مبادئ علقي 'تنقل أيديولوجية المرئي " 3 وانتخلص 
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بالتالي إلى أنْ أي نظريّة "مادية "حول السينماء يجب أن تُميّز 
الواحدة عن الأخرى بكلّ عناية. (كما يُمكن أن تُلاحظ أنّ كومولى 
نكن غالبا هذا التميوء بسي قاذ حمائع : قله ياخة فقن الاعتبار 
الاستثمار العلمي» ولا يُعِلن أَهَمَيَةٌ إل على الناحية الأبدي و لوجية): 
وفي سياق الكتاب» يقترح بعض الأفكار المُهمّة لدراسة حول العلاقة 
بين تاريخ العلوم» وتاريخ الاختراعات التقنية» والأفكار الفنية. وأعاد 
كومولي التذكير ترخات بازان (1945)» الذي كان يعتبر اختراع 
السينما عملية تصورية بشكلٍ أساسي » وأفادٌ أنْه وبشكل عام ُشكل 
العلم حالة مُتأخرة بالنسبة إلى الاكتشافات العملية (كان هذا الأمر لا 

يزال صحيحاً في القرن التاسع عشرء إل أنه لم يعد كذلك في القرن 
العشرين). ٠‏ واختراع السيتها وه عن عمل حرفي تقني ء لسن إذا 
علمياً بشكل شاص: وح لكأن و قه دا اردنو ارجا عاد را 

عن الوسط الاجتماعي. 


كانت هذه النقاشات تدور في إطار مفهومي وفق طروحات 
ماركسية وفرويدية باتت اليوم طيّ النسيان للأفضل والأسوأ على حد 
سواء. ودراسة التحديدات الفكرية ("'الأيديولوجية" بمعنى محايد 
أكثر) في التقنية هي اليوم حكرٌ على المؤرّخينء إلآ أن خلاصاتها 
تبقى حذره بشكل عام :1992 رمتاوءظ :1985 ,.له اء [اعسلرو8) 
(1994 :1206مآ1 نم صطة 1/1 عندما لا تغرق في التجريبية الأكثر 
سطحية. على خلفية تعدادات» وإحصاءات» وحسن إدراك كبير,؛531) 
(1983. والمُشكلة تبقى هي ذاتها: فلا شك في أنْ الاضطرابات التي 
شهدها إنتاج (وخصوصاً تداول) الصور لل عكنونة سنة أت إلى 
تغييرات جذرية في علاقتنا الفكرية وحتّى الحسية مع المرئي 
والواقعي. فقد باتت أجهزة التصوير الفوتوغرافية مثلا منذ فترةٍ ليست 
ببعيدة» أداةٌ موجودةً في كُل مكانء. بحيث إِنّه يكفي أن نزور أيّ 
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معلّم سياحي لنفهم أن أخذ الصور احتلّ من الآن فصاعداً مكان 
النظرة (فنحن نُصوّر قبل أن ننظر وفي أغلب الأحيانء» بدلاً من أن 
ننظر). وبشكل متلازم. لا يستدعي أخذ الصور أي عمل تقني يُذكر 
(لا عمليّة قل ولا اختشانا للشجاف (عمعقعطمةذ0) : ولا انتقاءً 
للشرعة: فكلُ ذلك مُبِرمَحُ في داخل الآلة). ولن نتكلم بعد اليوم عن 
ايو و السيطرة على الرؤية؛ ولكن عن شيء يُشبه علاقة لغدة 

مع الواقع. خالية من أي نوع من المسؤولية (1985 ,مء8). وبشكل 
متزامن . يبدو أنْ هذا الواقع يفقد واقعيّته باستمرارء كُلّما ازداد عدد 
التداول بالصور الخذاعة (00130:65زة)» وسّرعة انتشارهاء مع العلم 
أنَها نُدهشنا أكثر يوماً بعد يوم (1981 ,88:0511354). وفي هذا 
السياق» يُصبح إنتاج صورة فريدة ووجودها من الناحية الجمالية» 
مختلفين جداً عمًا كانا عليه منذ ثلاثين ع عاماء ومن المنطقي أن نفكر 
أن التقنية كانت وراء العديد من التغيّرات المُهمّة في النماذج 
الأيديولوجية بشأن العالم وصوره. 
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(لفصل الرايع 


وظائف الصورة وأوساطها 


1. علم الإنسان والصورة 


لا يعتبر علم الإنسان من أقدم العلوم الإنسانية (بل التاريخ). 
ففي القرن الثامن عشر شهد العالم بروز رغبةٍ في درس الإنسان في 
كُلّ أبعاده ومظاهره. إلا أن هذا المشروع تعرّض للكثير من 
التعقيدات نتيجة تواطئه مع انتشار الحضارة الأوروبية» ومن ثم 
الغربية» ورُسوخ الأفكار المُسبقة حول تحديد مفهوم الحضارة: 
وحتّى نتيجة فرق مُعاملة الأوروبيّين آنذاك. للصين التى كانت تُعتبر 
حضارةً (أقل شأنا بالتأكيد). وأفريقياء التي كانت تعتير: دراكها الأنفاط 
حياة بربرية. ولم يُحذد هذا المجال هويّته ولا غرضه. ولم يتميّز 
(عند ديلتاي (لزءعط:2:1) [11883]» مثلا) عن سائر العلوم الإنسانية مثل 
علم الاجتماع (عتع500610): و علم النفس (غنع0108طعلزةم)» و علم 
الأاقفتصد (ع2016ههم2)6, والتار يخ (عكذهؤونط)» والألسَّنية 
(عدوناوتنعطنل)ء والإثنولوجيا (علم الأجناس) (201081طاء)» إلا بعد 
قرنٍ كامل. علاوةٌ على ذلك» وفى النصف الأوّل من القرن 
العشرين» كان هذا النوع من الدراسة الذي يتناول الإنسان بشكل عام 
مأخوذاً في أغلب الأحيان بأحكام مُسبقة نُشوئية» كانت تُظهر 
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المُجتمعات غير الغربية وكأنّها ليست أهلاً سوى في الشهادة لماضي 
البشرية لا أكثرء فيما كان الغرب يُمثْل الحاضر (راجع كتاب ليفي - 
برول (1ظنحظ - لإلا6آ) حول 'العقلية البدائية' [1922]. الذي حظي 
بالكثير من الانتقادات). 


1 نحو علم الإنسان في الصورة 
واجه علم الإنسان ولفترةٍ طويلة» الكثير من الصعوبات ليجد 
مكانة خاصة بهء فغالباً ما كان يتم خلطه مع الأجناس أو علم 
الاجتماع» كما تعذّر عليه تحديد غرضه بشكل مُحدّد. والمخرج 
لذلك وجده الاختصاصيون في علم الإنسان» وكان يقوم على سياسةٍ 
توسّعية مُذهلة. وفي أيَامنا هذه» يدرُسُ الاختصاصي في علم 
الإنسان؛ الإنسان في كُليّتهء أي من حيث إمكانية اهتمامه بعلم 
الأحياء (©زههاهفة) (وحتّى بالعلوم التي تُعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(وع6هعء5مءناعم)) كما بالتاريخ » وببعض مظاهر علم النفس» كما في 
علم الأجناسء وبالثقافة والدين كما في علم الاجتماع... إلخ. 
(2004 ,طلزاء11ه© »© موددةى). وهذا التحديد المنتشر لا يخلو من 
المساوكئ» والعغلماء بالأجناس (وعتاع10مصطاعء) (الذين يواجهون 
بدورهم بعض الصعوبات كي يتميّزوا عن الاختصاصيّين في علم 
الإنسان) يعلمون هذا الأمر جيداًء إلا أنّه سائدٌ ومُهيمن» ويجعل من 
هذا المجال. إلى جانب التاريخ» المَلِك على العلوم الإنسانية التي 
أضحت في الانتظار وتُسمّى 'العلوم الإنسانية والاجتماعية". 
والصورة؛ كأي نتاج بشريء يُمكن أن تُشكل الغرض الذي 
تتمحور حوله دراسة علم الإنسان؛ إلا أنه غالبا ما يُعاملها 
الاختصاصيّون في علم الإنسان - كما المؤرّخون - كمصدر 
معلومات» أو شهادة»؛ أو مُستند» أكثر منه طريقة أصليّة لإنتاج 
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المعنى والفكر. ولم تشهد على ظهور فكرة دراسة علم الإنسان في 
الصورة» وتطوّر هذه الفكرة إل منذ قُرابة العشرين عاماً. وهي بمعنى 
آخر "دراسة علم الإنسان في المجال المرئي' ,الستهئط :1993 ,ستلامع) 
(2000. فبالنسبة إلى الواحدة كنا للاشرى: تُشكل الصورة اتجاه 
تفكير مُعيّنَء وهما بالتالي تُعنيان بدراسة استعمالاتها المُهمَةَ عند 
الإنسان. 


1 لماذا نستعمل الصورة؟ 

تم اقتراح فكرة مُعالجة استعمالات الصورة بطريقة علم الإنسان 
منذ ما قبل عام 1990 (1989 ,ع:©17605). كما تم الدفاع عنهاء 
وشرحها بشكل كبير من قبل هانز بلتينغ (2001 ,عصتااء8 5مد11). قد 
حصن :هذا الأخير عدن التقاد الاعيقاة التسيق القائل يانه لمكن 
تصنيف الصور بحسب نزعتها الفنية الكبيرة أو الصغيرة» على قاعدة 
تحديدات مُجرّدة ومُسبقة. ولكن بالنسبة إليه» يُمكن تحديد كُلٌ 
صورةء وليس فقط تلك التي أُقِرّ انتماؤها إلى نوع من الفنون» وقبل 
كل شىءء من خلال استعمالاتها البشرية: أو الأجتماعية أو الفردية 
درق رح نظر مشابهة عند كوبلر (1962 ,156162ا1). وهو يحدد 
الصورة بشكل مُفصَّلء فيقول إنها مُرتبطة بشكل وثيق بالجسم 
البشتوئ :الذي يشفيله بحكم وجوده قبالتهاء وبالجهاز الذي يؤمّن 
عملية تأمُل بينها وبين هذا الجسد. ونتكلم في هذا السياق عن نهاية 
تطور مديد يهدف إلى إزالة النزعة الهرمية عن الصورء أكثر منه عن 
ثورة. وهكذاء نتساءل ومن دون أي معتقدات مُسبقة» في إطار دراسة 
علم الإنسان في الصورة التي كفت عن التركيز على مسائل ذات قيمة 
نسبية في الصورء وعلى وجود مُدوّنة من الصور المعروفة متوارثة 
عبر التقاليد» ما هى الاستعمالات والوظائف الحقيقية الخاصة 
بالصورة في التحتوفات الإنسانية. 
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وظائف الصورة 

إنَّ الإجابة عن هذا السؤال» وحيّى السؤال نفسهء ليسا بديهيّين 
أبداً فى زمن نجد فيه الصورة في كُلُ مكان» لقد أضحت صناعة 
صورةٍ عن مشهدٍ يومي» ونشرها من الحركات التافهة منذ اختراع 
الترقيم والآلات المُتعدّدة الوظائف وذات الحجم الصغير. كيف يقوم 
من يصوّر مجموعة من الأصدقاء بإرسال هذه الصورة على الفورء 
إلى صديق آخر؟ ما الطريقة التي يعتمدها (أو تعتمدها) من يُصوّر 
مور مور ريه ننه (التننها) شمن راض انفظية؟ أي احاحة تدعو 
إلى 'التقاط* صور ص لوحات على الحاسوب؛. وأيٌ إرضاءٍ للغريزة 
في ذلك؟ كيف نستقبل الكمٌ الهائل من الصور التي تَفرّض علينا من 
خلال اللوحات الإعلانية» والتلفزيون» وحواسيبناء وتلفوناتناء 
وأنواع أخرى من الكمبيوترات اللوحية (0305)؟ وهذه الحركات 
والأسئلة التي أصبحت شائعة لدرجة أنْنا بالكاد ننتبه إليها (مع العلم 
أنها تخد جل تنتمى جميعها إلى عد متراي مدع 
الفكريةء القديمة» وحتّى القديمة جذنا. وتشكل الصورة أحد 
الأغراض الأكثر قدماً وثباتاً في دراسة علم الإنسان - لأنهاء وبكلٌ 
بساطة. هي أنقيا من النتاجات البشرية الأكثر قدما (ص 195). 
والتي» وعلى الرغم من كل شيء. يتم حفظها بشكلٍ أفضل. في 
الواقعء يُمكن أن ثتلف الصورة مع الوقت». إلآ أنها تتمتع بوجودٍ 
شيئي - بخلاف الأغنية» 000 أو الخطاب الشفهي (إن لم يتم 
تسجيله). علاوةً على ذلك» تُشكل الصورة» بشكل افتراضي على 
الأقل. وفوا غنيا دن للمعلومات. فنحن لا نعرف عن الإنسان 
الأول سوى أدواته وصوره؛ ولكن» وعلى الرغم من الغموض 
المُحيط بهذه الأخيرة» فهي تفيذنا بمعلومات حول أسلافنا الأقدمين 
على الأقّل بالدرجة نفسها التى توفرها المُنتجاتء الأقل إبهاماًء 
ولكن ذات الاستعمال المحدود في إطار المجال الحرفي. 
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لا شك في أنه يُمكننا القول إن الصورة هي دوماً عمليةٌ فكرية, 
إلى أن نعطي هذا المصطلح تحديدا متغيّر أ :2008 ,معسوطووم) 
(2008 ,هأأهمعنامآ 2 عوناا3 :2003 ,ومؤنتعمدع . إلا أنَّ ذلك لا يُفيدنا 
بعد عمًا ترمي إليه هذه العملية» أو عمًا تستطيع القيام به. ومن أولى 
مهمات دراسة علم الإنسان في الصورة هي التساؤل تحديدا عمًا 
يُمكن أن تكون فائدة هذه الأخيرة» على الصعيد العام والخاص. 


لذلك» استندت بشكل كبير إلى تحقيقات تاريخية غالباً ما يكثر 
فيها التدقيق والبحثء. إلا أنْ هدفيّتها ليست تاريخية في حَدَ ذاتها: 
وتقوم هذه المهمّة دوماً على فهم شيءٍ عن اجات جحل عم 
ونعثبر عادةٌ أن لوت ال 0 تلدأ ب 
إلى اليونان القديمة على الأقل الي إلى ساعد الثقافية). وبين 
الرموز الدينية والرموز الدنيويةء ليس هناك غالبا سوى مسافة صغيرة؛ 
والعون يقال إنه يصعب تفريقٌ هذه الرموز أحباناء في مجتمعات 
نجهلٌ كُل اعتقاداتها ومجالاتها الاجتماعية. وعلى المقياس الكبيرء 
تمثل التبديل الأوسع في وظيفة الصورة من خلال إقرار قيمةٍ توثيقية 
لها: لأنْ من الممكن للصورة أن تشبه الواقع» أو بعض مظاهره على 
الأقل» كما يُمكن أن تساعدنا على رؤية هذا الواقع» وحتى على 
فهمه. بما في ذلك من خلال تحويله إلى نموذج ما (ص 64: ص 
2). ونحن متأثرون جداً بفكرة الصورة الفوتوغرافية لدرجة أنّه 
يصعْبُ علينا أن نتخيّل أله - وخلال فترةٍ طويلة جدأ من تاريخ خم الغرب 
- لم يكن ثمّة سعيٌ لإنتاج صور مُتشابهة تماماً - أو أنّه لم يكن من 
وسائل تقنية للقيام بهذا الأمر. وهذا ما يعود بالنتيجة نفسها. بيد أنه 
حتّى في هذه الحقبات التي لم يكن فيها وجود لصورة 
'الفوتوغرافية' عن الأشياء» كان يُمكن للصورة» وبحسب بعض 
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الأساليب المُختلفة بالتأكيد. أن تحمل شهادةً عن العالم. أخيراء 
وبعد مُرافقة إنتاج الصور منذ أصوله لا شك» يجب أن تُعْدَ المبّع 
التى توفرها بحسب وظائفها: المتعة الثقافية» والمتعة الحسية» ما 
0 منذ القرن الثامن عشر البعد الجمالي -1750 ,مانم سسة8) 
(1758. 


الشكل الرمزي 

غالبا ما كانت تُعتبر الصورة بمثابة رمزء وهذا لا يعني 
بالضرورة أنها ذات طبيعة 'رمزية" بالمعنى الذي يقصده أرنهايم (ص 
3): فحتى الصورة التصويرية إلى حدٌْ بعيد» يُمكن في بعض 
الحالات» أن تؤدي دور الرمزء كما نرى ذلك بشكل ظاهر فى 
المقتؤرات الحسيحية: الكائرلكية يحميوما (تتر الحمل أو السك 
ين" اليو ناش لذ أن الواحد والآخر يُمتّلان المسيح). وتتعدَةٌ 
الأمئلة» أوَلا في المجال الديني - صليب المسيحء هلال الإسلام: 
والسفاستيكا!*' (2كاناةة:5) (ثلاث "صور ‏ رموز" بالمعنى الذي 
يقصده أرنهايم). والمندالا”** (280213ه)... إلخ - ولكن في 
المجال الاجتماعي العلماني أيضا. 


وكانت الثورة الفرنسية وراء إنتاج مجموعة صعيرة من الأيقونات 
- الرموز التى تمدن أفكارا مجرّدة مَهّمة ,©2556ءث :1979 ,طاعترط مره © 
1987). كما أنْ الماسونية (التي تعمل في الواقع كأي ديانة) تلجأ إلى 
الكثير منها. وبشكل عامء غالبا ما يتم الربط بين الصورة - الرمز 
والسُلطة مهما كان نوعها. كما أنْ الشعارات» والرايات» تتضممن 


(*) شعارٌ ديني هندي يرمّز إليه بصليب معقوف. 
(*#*#) كلمة سنسكريتية تعني الدائرة؛ وهي فنّ مُقَدّس في الديانتين البوذية 
والهندوسية. 
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وها مصدر را قال ها ايكون رجاتياة لذ أنْ بعض الصور التصويرية 
تمككك مه أداء دور الرمز هذا أو سوا د رفور العناصر 
الأربعة التي استُعملت بشكل كبير في القرنين السادس عشر والسابع 
عشر» وصولا إلى تلك التي تُمثّل الحُريّة والعدالة في القرن التاسع 
عشر. أمّا بالنسبة إلى المُجتمعات التوتاليتارية» فغالباً ما جعلت من 
وجود القادة أقانيماً في حَدْ ذاتها؛ هكذا أصبحت صورهم أيقونات 
حقيقية لا تهدف فحسب إلى مُجرّد التذكير بالشبه مع فردٍ ماء بل 
إلى أكثر من ذلك بكثير؛ فقد كان لصور وجه ستالين (عمناماى)ء 
وماو (6430) دورٌ مُشابه تماماً لدور وجه المسيح (وهذا ما عناه 
بالتحديد أندي وارهول (801:ة/7 203ه) في صوره التي تنقل وجه 
ماو). وفي الواقع» يُمكن لكل صورة تقريباً أن تؤدّي دوراً رمزياً. 
ليس بموجب صفاتها الجوهرية» بل بموجب قرار جماعي - ديني؛ 
وسياسي» وعقائدي» وحتّى تجاري. تلجأ الإعلانات بشكل خاص 
إلى استعمال كمية ضخمة من الصور المُشابهة؛ وفي هذا السياق» لن 
نقوم سوى بذكر النمر الذي استعملته في الماضي (في ستينيات القرن 
العشرين) شركة توتال ((2»)1012 للإشادة بقوة وقودهاء والذيى شبهه 
غودار بسخرية في فيلم 0100156 18 (1967) ب 'النمر الورقي' 
الإمبريالي» بفعل انزلاقٍ من رمزية إلى أخرى. 


الشكل الخاص بمبحث العلوم أو التوثيقي 


تؤنن الضورة معلومات (بضرية) حول العالم» ما يُتبح التعذف 
إليهء وإلى بعض جوانبه غير المرئية. وطبيعة هذه علوم - تتغيّر : 
ذلك أنْ خريطة الطريق (©فناناه: 3116)». والبطاقة البريدية المصوّرة 
(©56انناالا علة)ومم غأهوه)ء وورق اللعب (2ع6ناهز 3 عاموء), فضلا عن 
بطاقة الزيارة المصوّر ة (ع6عأكسالة عازوذ» عل عاموه) في القرن التاسع 
عشر (التى تتضمّن صورة بورتريه)» والبطاقة المصرفية غا,ده) 
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(©6386315 ' المشخصنة " هى جميعها صورٌ. إلا أن قيمتها الإخبارية 
لسك #أنهاء :ولك عا نا تبيف هله الرظلفة العامة امكل 
بالمعرقة إلى الصور. ومنذ عصور الرسومات الجدارية (ص 195 
والصفحة اللاحقة) - التي رُبّما كانت تتمنّع بوظيفة توثيقية أو 
انعكاسية مُشابهة - كانوا يستعملون الصور دوماً لقيمتها الإخبارية» 
على الأقل في الحقبات التي شهدت افتتقزار] عا نا ا (حيث 
كان كن العتمال في أن نيدي المجتمع اهتمناما يفنون الموسداسسن أو 


بالعلم). 


وفي العصور الوسطى» حيث كان إنتاج الصور شبه حكر على 
رجال الدين الذي كانوا يعملون في بيئة محمية رهنات بطيئة جداًء 
كانت الأغلبية الساحقة من الصور 5-62 هدفيّة دينية في الأناجيل 
المُصوّرة» والمزاميرء وكَنّب الصلاةء ومندذ الحقبة الكارولنجية 
(عسمعنومناهةه)» تم العثشور على دراسات عن الفيزيولوجيا 
(1081ه:1قتإطم) و علم النبات (ع6ناو1ه6013) تهدف إلى إعادة العلو 9 
القديمة إلى اليو وتظهرٌ فيها الوظيفة الإخبارية لشكر جليَّ؛ كما 
عقن لاحقاً على تت الحيوان (5ع215تناوءط) التي ُشكل الوسانا: التي 
مهّدت لتأليف القواميس والموسوعات. والاشط بشكل خاص في 
الصور حتى في تلك التي مل المصموضن المقدّسة - ومن دون 
موافقة المزخرف أحياناً - معلومات لا تُعذدَ ولا تتحصى» » ليس حول 
ما تشير إليه الصور (فلسطين في عهد الأمبراطور أغسطس 
(40805:6))» بل حول مفهوم النصوص المقدسة في القرن العاشرء 
والحادي عشرء والثاني عشر. 


وتطوّرك هلة الؤظيفة التوثيقية بشكل ملحوظ والسفة: فنذ 
مطلع العصر الحديث» مع ظهور أنواع الصور. مثل المناظرء أو 
البورتريه التي تهدف بطبيعتها إلى نقل الأشكال بأكثر أمانةٍ مُمكنة 
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(فكروا في الروايات التي نتعرّف فيها إلى أحدهم من خلال صورة 
البورتريه المرسومة عنه). إن التطرّق إلى تاريخ الصورة بنظرةٍ غائية 
- (عناوأعه1ه616) وهذا ما يصعب تفاديه تماماً - يُبرز هذه الوظيفة 
التوثيقية مع اختراع تقنيات الصورة الآلية» من الصورة الفوتوغرافية 
إلى الفيديوء ومع التطور المُتسارع الذي تشهده حلقة نشر الصورء 
ولع يشكال كرت اخد ارجهها البارر الجوم ب وشلئ سبي 
المئال» يُشكل التدقق التلفزيوني مُلتقى مُنقّف لمجموعةٍ من الصور 
الإخبارية المُتنوّعة» من الصور ذات الوظيفة الرمزية (خصوصاً في 
الإعلانات)؛ والصور المُثيرة» لدرجة أنّْه غالباً ما يصعبٌ عَزل قيمةٍ 
واحدة منها. (ولا تنمّص الانتقادات الموجّة إلى التلفزيون والتى 
تكناوك هذا التريم تيه التنقة الذي رض على النشافه أن يفيه 
للصور الإعلانية وما ينجم عنها من تدقق للأحاسيس من أجل 
الحصول على القليل من المعلومات). 

الشكل الجمالي 

تهدف الصورة إلى إثارة إعجاب المشاهدء وإلى جعله يشعرٌ 
بأحاسيس معيّنة؛ وهذا ما يفيده علم الجمال (عناونا6ط)65) (أو علم 
الإحساس» ؤونوءط]15) في بداياته على الأقل. ولم ننتظر علم الجمال 
لنعلم أن الصورة تؤثر في حواسناء ونفوسناء وخيالناء وأحاسيسناء 
وذوقنا. 

على الأرجح أنْ هدفيّة علم الجمال قديمة بِقِدَّم الصورة 
نفسهاء على الرغم من أنه يستحيل علينا أن ثُبدي رأينا حول ما 
يُمكن أن يكون عليه الشعور الجمالي في عصور قديمةٍ جداً بالنسبة 
إلى عصرنا. ويُمكن أن نتخيّل تسيوك أن حبوانات ابن 


(*) ثورٌ أميركي من الفصيلة البقرية كان له عند كتفيه شبه سنام. 
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المصوّرة في كهف لاسكو (1.352105) كانت مثيرة للاهتمام بالنسبة 
إلى المشاهدين الذين رأوهاء ولكن. هل شعروا أنها جميلة؟ هل 
كانت لها قيمةٌ سحرية ما؟ أم على الأرجح أنه كان من المستحيل 
التمييز بين هالة الجمال وهالة السحر؟ في الواقعء إِنَ فكرة 
الجمال هي فكرهةٌ مُجرّدة لا تترافق مع فكرة الأحاسيس التي 
تكيرنا: ذلك انه مكنا دحتي با حابي لمعيه رين لمر 
والرعب» والقرف» والحماسة) أمام صورة ماء دون أن تفكر ف 
تصنيفها ضمن مجالٍ ترود ومبهمء ويتججلى من خلال 0 
وهناك مفاهيم في الجمال «ابتداءً من الأفلاطونية) يضعونها في 
خانة الكيانات الروحية. 


لا شك في أنْ الظاهرة الأهم في العصر الحديث» بشكل عام» 
تتمئّل في الالتباس التدريجي الحاصل بين القيمة الجمالية والقيمة 
الفنية في صورة ما. فمفهوم الفن نفسه يحتمل العديد من التحديدات 
اليف (1998 ,أسمتصندة) في حين أنه ومنذ نصف قرن على 
الأقل. بده بشكل شبه حصري» من خلال منظار مؤسساتي 
(فالفنان هو من تك تيوه متف مدقلة فالونياء ع أنه فئانء 
والأمر نفسه ينطبق على العمل الفني الذي يقدّرونه على هذا الأساس 
وسط مؤسّسة معترف بها)ء وليس من الناحية الجوهرية المرتبطة 
بالعمل. واليوم. مزال من الصعب أن نفرّق جيداً بين قيمة 
الإحساس التي تُشعرنا بها الصورة» وقيمتها الفنية. إلى جانب ذلك» 
لم قم الفنون الشعبية (©2355 06 8:15) بأي خطوة لتسوية هذا الوضع 
مع تطور أنواع مهمّة (مثل الرُعب (2»)806 والفانتازيا البطولية عزممعط) 
(ا122128ء والخيال العلمى (80005 عءمءك50)) قائمة على نزعة إثارة 
الأحاسيسء إلا أنها لا تتورّع عن المطالبة (من خلال شخص 
المؤلّف في الإعداد) بانتسابها إلى الفن. 
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2. الصورة الدينية 


كثيراً ما اعتدنا الفكرة القائلة بأنّ بإمكاننا استعمال الصورة فى 
إطار ممارسة دينية ما: : كما سبق أن ذكرت ذلك في معرض أآخرء 56 
استعمال الصور في الديانة المسيحية (وخصوصاً الطائفة الكاثوليكية) 
ولكن أيضاً في ديانات مثل الهندوسية:؛ والبوذية» فضلاً عن 
الشامائية”*؟ (ممعنممصسط) أو التبمية** (#صدلطة6)»ء وَإنْ كان ذلك 
بطريقة مُختلفة» وهذا الاستعمال ليس بديهياً - كما تشهد على عكسه 
الديانات التي تزدري استعمال الأيقونات. فلا يغيبُ عن بالنا تحطيم 
تمائيل البوذا في باميان (20لانسة8) على اعتبار أنها ظاهرة من مظاهر 
التجديف التي قام بها متشيّعون مُنشمّون عن الإسلام؛ وقد صَدِم العالم 
الغربي بهذه الخطوة المُذهلة بأساليبها الحاسمة (سلاح البازوكة)» لأنْ 
هذه النُصّبٍ التذكارية كانت مُسججلة تحت قائمة الإرث الثقافي في 
اليونيسكو (منظمّة الأمم المُتحدة للعلم والتربية والثقافة). إلآ أن مفهوم 
'"الإرث الثقافي' لا يعني شيئاً في إطار ديانة مُتعضّبة» قائمة على 
إيمان مُطلق ضمن وقائع غير بشرية» وليس على الفكر البشري في حد 
ذاته. كما شكل هذا النوع من الدمار حركةً شائعة عرفتها القارة 
الأوروبية على سبيل المثال. في القرن السادس عشرء عندما قام 
مُتشددون بروتستانت شبيهون نوعا ما بحركة طالبان بتدمير عنيفٍ طال 
الفجات] بال عدا تساك واللوجافية فن اناكم العادةر بوبيك للضيورة 
أن تؤدي دوا دينياًء إلآ أنْ ذلك كرون فى إظاد مُحَدد وتوافقى تتيحه 
الديانة المعنيّة بنفسها؛ فلا قيمة دينية للصورة في حدٌّ ذاتها. ' 
(#) ظاهرة دينية تتضمّن مجالات وممارساتٍ الشامان» وهم سحرة دينيون يقولون بأن 
لديهم قوّة التغلّب على النيران كما يستطيعون التغلّب عل الأمور عن طريق جلسات تحضير 


الأرواح. 
(#) عبادة الأشياء المسحورة. 
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1.2 الصورة والسحر. الصورة والعبادة 


إذا كان ثمّة اختلاف بين عُلماء العصر الحجري القديم» فإنه 
يتمحور حول نقطة واحدة تقوم على معرفة ما إذا كانت الصور 
الجدارية - التي تُمْل في أغلب الأحيان صوراً عن الحيوانات» ونادراً 
عن الإنسان - تتمنع بقيمة دينية بشكلٍ أساسي . ٠‏ وفي فرنساء وأورويا 
بشكلٍ أوسعء تقوم النظرية السائدة اليوم» وعلى خطى جان كلوت 
(10065© دم16) (2)1996. بنسب إنتاج الصور الجدارية كما استعملها 
الشامان. وهذه النظرية الساحرة بيساطتهاء يُمكن أن تكون إسقاطية 

بعض الشيءء ذلك أنها تقرأ ماض قديم مجهولٍ تماماً على ضوء 
5 أو ماض تاريخي» وحتّى حديث (لا نزال نجد في أيَامنا هذه 
شاماتاً فئ العديد من البلةان الاسبوية ل خاص). وهذه نزعة 
مُستمرّة» نجدها عند المؤرّخين ذ في اليونان الققديمة: فبالنسبة إلى 
بوسانياس (2211582185)» كان يسيوس (©656ط1). ملكاء لا بطلا 
أسطورياء لأنه لم يكن بوسعه أن يتخيّل أنه يُمكن للأشياء 8 
القديم» أن تختلف عن الطريقة التي يراها بها (1983 ,6هلاه7). 
وبشكل ممائل» فعُلماء العصر الحجريء» يتخيّلون أيضاً شاماناً في 
حقبة ما قبل التاريخ لأنْ ذلك هو أسهل سيناريو يُمكنهم تصوره: 
فالصور الجدارية موجودةٌ في كهوفٍ مُظلمة يصِعْبٌ الوصول إليها: 
ولم يكن بالإمكان رؤيتها إل بعد جهدٍ كبير (لا شَكُ في أنه جهدٌ 
أقل بالنسبة إلى رجال كانوا يقطنون في كهوف,. منه بالنسبة إليناء 
نحن الذين نعجز عن أداء مثل تلك الْمُّهمّة بغياب الضوء الكهربائي)؛ 
ولنذكر بشكل خاص أنّها صورٌ مُتشابهة» ولكتّها رمزيّة إلى حد بعيد 
يُمكننا بسهولة أن نقتنع بأنها لا تُمتل أفراداً (مثل الماموثء. والشُفْر 
11036)ء بل أصنافاً (مثل الجَسئيّات (365(0626م)» والسنوريات 
(هناء))؛ ولكن بهدف اعتبارها أساليب للعبادة. ثمّة خطوة واحدة 
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ضرورية فقط (نتكلّم عن العبادة عندما يدخلُ حرف البداية 
(©1ناء5ناز208) فى الأجنبية إلى بعض الكلمات). إلآ أنْ هذه الخطوة 
تبقى حدسيةٌ» والطرح الأكثر بساطة الذي يرى في هذه الصور 
اختباراً للمرئي والبصري (1999 ,65]عطء5). يرضي كزيحة كبيرة قر 
الناس. 


ومن السهل إثبات القيمة الدينية الخاصة ببعض الصورء التى 
تعود إلى الحقبات 'التاريخية' (- تلك التي نملّكُ عنها مُستندات 
خطية). وتُشكل تمائيل ال كزوانا (20388) فى اليونان القديمة 
الللايدة 4 نالا مهما عن ذللكاي لأننا اقيدة قيه نساد للو قليف اللدرية 
أو السرية عن أي مفهوم تشابه: فليس من المفروض أن تشبه هذه 
الصورة النموذج الذي تمثّله (أقله ليس من الناحية البصرية) لتُتمٌ 
وظيفته (ص 199). وسط التقاليد الثقافية الغربية؛ اليونانية. 
فالرومانية» َم م المسيحية » أذت الصو وبشكلٍ غير نمطم نوع بهاء 
ولغاية القرن العشرين» قووا :ذيقناء وحتى قافا مهمأ ,28ءطلع126) 
10 ولا بذ شرخ: الع د كمز بأنّ كلمة عد (صورة) الفرنسيةء 
مُشْتَفَةٌ من اللاتينية 2121880 التي كانت ا بشكل أساسي» إلى 
ضور الورريه الحافة تحص 0 ولكن يدي جوهري تماماً. 
(“'فقد كانت ال 0 في حد ذاتها تَعامَل معاملة الشخص". 
بيلتينغ » ٠‏ 1990). لدرجة أنّه كان من المُمكن أن يشير هذا المصطلح 
أيضاًء إلى صورة الأموات» بشكل أشباح» أو بشكل تذكار. وهذا 
هو المعنى الذي اتخذته البورتريهات المرسومة على أغطية النواويس». 
وخصوصاً الشهيرة منها والتي تعود إلى الفيّوم (1*33:01010) (مصرء من 
القرن الأوّل إلى القرن الرابع)» المعبّرة بشكلٍ لا يوصف. ا 
تولّدُ عندنا انطباعاً قوياً من "التشابه' (على الرُغم من أنْنا نجهل 
النماذج الأصلية)» والتي يبدو أنّها شكلت الدعامة الأساسية في عبادة 
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الأموات. وتقوم المُشكلة الأساسية المطروحة:, انطلاقاً من تطور 
المسيحية ثُمَ هيمنتهاء على تزويج تقليد البورتريه "الساكن" هذا مع 
احتمال تصوير ليس الشخص فقط (مع روحه). بل الله أيضاء أو 
من يُمثّل سلطته. 


وعندما تم حَلَّ هذه المسألة - حول مُلاحظة أنّه إِنْ تواضع الله 
ليجعل نفسه إنساناء فتلك إرادة منه بأن يتم النظر إليه كإنسانء ولِم 
لا بتصويره كإنسان - رفض فن الصورة المسيحية. خلال أكثر من 
ألفية واحدة» رسم وجه المسيح والقديسين» وكذلك الرتٌ الإلهى 
مما يطرح مزيدا من الإشكالية (سوف نعود لدراسة هذا الموضوع 
بعد لحظات. من خلال موضوع الأيقونات). وطرح هذا السؤال 
مُجِدْدَاء ولكن بطريقة مغايرة بعد عصر النهضة» وبعد تحديد نموذج 
جديد للصورة» يُركز على قيم التقليد والقيم البصرية. والصور في 
القرن الخامس عشرء تقترب بشكل هائل من “الفكرة التصويرية 
(ص 141). حتى إن البعض منها اعتّبر عثاتها للنموذجء لتر أنه 
كان يخلق نوعاً من الوهم. أمَّا نحن» فلا تخدعنا بعد اليوم النزعة 
“الوافتعية" فى لوجنات القترن الناسسن عسي في إبطالينا 
(40أطع011311:0)» ولا تلك الدقيقة منها الموجودة فى اللوحات 
الفلمندي (1953,تإكاوع]مطاصة0) . التي رق فيها الآن يلاعا كأي 
نوع من الاصطلاحات. والصحيح أنْ تصوير البشارة مثلاء بطريقة 
رمزية بشكل محضء على حلم وح رمع لمات د 
وترتدي ثياباً تُحَدَدها المفردات التقليدية» يختلفف نوغ ماا عن 
تصويرها كزيارةٍ فعلية من رجل ذي جناحين لامرأةٍ شابة بقسمات 
وجه دقيقة» في إطار يبدو مقبولاً جداً. وفي الحالة الثانية» من 
الصعب الامتناع عن الشعور ببعض التشوش إزاء واقعية تصوير مشهدٍ 
غير واقعي (أو واقعي» ولكن على صعيد الأسطورة). 


224 


في فيلم بيرغمان 0189805نانورم» 1,65 (2)1963 يصف أحد الكهنة هذه الصورة عن 
الألوهة بال 'العبئية' » على اعتبار أنّها مادية بشكل فَظ. 


مسألة الواقعية هذه مهمّة في هدفيّة الاستعمال الديني الذي يُعنى 
بالتسجان قوق الملبيعي و النتجاء رن وتلق أكتو ها تعر قله شل 
التراضى :شعن تقلد: كتدينة جذاء وعلؤر: تعلق ذللك عنما عرف 
القرن التاسع عش تكائراً للضون>ذاتك الهدفية الديشة والمشحوتة 
بالتفاصيل التمائلية (مثلاًء كما عند أتباع الحركة ما قبل الرافاييلية 
(عأنافقطمدئن:م)» شهد القرن العشرين عودةً إلى صور تلميحية أكثرء 
وحتّى إلى نوع من التجريد اعتثبر أنه يتيح استحضار القوى الإلهية 
أكثر (رُجاجيات كنئيسة دير سانت فوا دو كونك 06 نزه2 - 6أمنة5 
6©565.». من صنع بيار سو لاج (وء138ناه5 عمععلط)» 1994). 


2 الصورة والمُقدّسات 
وتتعدد الاستعمالات الدينية للصور عبر الحضارات» وهذا ما 
الاشتقاق. إذا كانت الكلمة الفرنسية 08زهناء: (دين) تُشير إلى الرابط 
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الاجتماعي (فهي تُفيد الرّبط (وذاءء 16اء)» ومن دون لعب على الكلام)؛ 
فالمُقدّسات وبخلاف ذلك» تُفيد حل هذا الرابط يا لم013 
72. وكلمة 5362 اللاتينية 7 تشير إلى حالة من وُْضِعْ خارج المجتمع, 
إما عقاباً له (650 زع530 هو التعبير الذي يعتمده الحاكم في النفي). أو 
وبشكل نادرٍ أكثر» لأنه ب يتمّع بقدرة خارجة عن المألوف» في: التواصل 
مع الأولوعة؛ أمّا في ل الكالي: فيعني مُصطلح :#ممه. 

ل وفى كُلّ الأحوالء» نوعاً من التجارب 
المُختلفة تماماً عن التجربة الدينية (التي هي جماعيّة في الجوهر). 

إذاً ثمَة نوعٌ مُغاير تماماً من الاستعمال المُمكن للصور الذي قد 
يجعلها قادرةً على إتاحة الولوج إلى المُقدّسات. وفي الواقع؛ على 
الوك من أنه من المغري اللعب على الكلام (الذي نستعمله دوما) 
الذي تتيحه اللغة الفرنسية»ء بين 12886 (صورة)» و22816 (سحر)ء لا 
تشكل الصورة بالضرورة الأداة المُثلى لهذا النوع من الولوج. فضلا عن 
أنه لا يُمكن الوصول إلى المُقدّسات من خلال السّحرء بل من خلال 
تمرين القّدرات البشرية التي تدقع إلى أقصى حدودها - إلى حيث 
ستلتقي بالأسرار الكونية الكبيرة: الحياةء والموتء والروح. 
والنفسء والوجود. وإِنْ التقت الصور بالمُقدّسات» فذلك يكون من 
خلال مؤسّسة مُتخصّصة لذلك» وخاصّة على الدوام (راجع مثلاء في 
حالة السينماء ديفيكتور (106916605) وفيغلسون (2هواعواء2)). 

الأيقونة ومُحاربة الأيقونات 

إن المثل الأكثر شيوعاً فى ثقافتناء والذي يُعبّر عن العلاقة بين 
الصورة والمُقدّسات» كسان به خلال الأيقونة. فالأيقونة”!' (من 

(1) اليومء يُستعمل الصطلح نفسه بشكلٍ شائع ضمن مفردات الحاسوب» للدلالة على 


رسم صورىق (عتسمصوءع م)عام) يشير إلى بربامح معلوماتي. ولكننا في هذا السياقء وكما يُفهم 
ذلك يد نتناول هذا الاستعمال الحديث. 
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اليونانية همعا»؛ أي الصورة) هى صورة تُمثّل الإله أو حتّى أحد 
القديسين» وفقاً لبعض القوانين التي لم تتغيّر نوعاً ما بمرور الوقت 
(فما زلنا نشهد صناعة أيقونات لا تتميّز مبدئياً عن نماذجها الأصلية 
التي تعود إلى القرن الثامن). لا شَك في أنْ هذه الصور التى صَنعت 
بشكل كبير في بيزنطة» ثُمَ في البُلدان السلافية بدءاً من الانشقاق 
الكبير فى" الشهرق (601854 تس ععيمانينا الدمانة المسيففية 
"الأورثوذكسية" بصورة طقسية » وذلك من خلال الفواصل الأيقونية 
(©160205135)؛ وهي فواصل تتكدس فيها الأيقونات وتمصل موضع 
الخورس عن سائر أرجاء الكنيسة. إلا أنْ هذا الاستعمال الديني نفسه 
قائمٌ على افتراض قيمةٍ مُقدّسة في الأيقونة» كل واحدة بمُفردها. 


فى الواقع ) نشأت الأيقونة من اعتقاد يؤمن بفوة صورة أولى. 
تحافظ على خصائصها التجاوزية» وإِنْ تم نسخها بشكل لا محدودء 
(1930 ,3107ع1نا80). وهذه الصورة» هي صورةٌ عن وجه المسيح. 
تمْ رسمُها بطريقة فوق طبيعية» وهي تتميّع بالتالي بقوّة تفوق إلى حدٌ 
بالمفهوم التقليدي). وثمّة العديد من الأساطير حول هذا الموضوع. 
ومن أشهرها أسطورة وشاح القديسة فيرونيكا (6+001016) (فهى من 
يَقَال أنّها مَسَحت وجه المسيح خلال صعوده جبل الجلجلة. فانطبع 
وجهه على القُماش بشكل عجائبي). إلا أنْ الأيقونة تعود بالأحرى 
الن أصول أسطورية أخرى : المنديليون (هه11:إ22320)» وهو أيضا 
صورةٌ لوجه المسيح أرشلها المسيح إلى الملك أبجر. ملك الرهاء» 
بطلب من هذا الأخيرء وذلك لالتماس المعجزات بواسطتها. وفي 
الاعتقادات الأولى عبر التاريخ»: كان المنديليون يُمثّْل نوعاً من 
البورتريه المرسوم (وفق طريقة شاعت على امتداد القرون الوسطى»ء 
تُعتمد فى إظهار الشكل الخارجى لفردٍ ما)»؛ إلآ أن الاعتقاد القوي 
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في الأسطورة ترسّخ حول فكرة أن ذلك يمثل رسماً لبورتريه أنجز 
بشكل سحري» وتم م الحصول عليه. هو أيضاًء من خلال أثر مباشر 
للوحة جل قطعة ا وقد أصبح هذا المنديليون ( 'المنديل" في 
اليونانية) بالذات» النموذج الأصلي لكل الأيقونات التي تمثل وجه 
المسيح - مع بعض التغييرات الطفيفة بهدف نقل الوسمات الحقيقة 
(الناتجة عن رسم - أثر) للإله - الابن”. ويجب على الأيقونة - كُلَ 
نُسخة خاصةٍ ومادية عنها - أن تتمنّع بالقيمة الروحية والقوّة فوق 
الطبيعية نفسها (بما فى ذلك» وبشكل ملموس» بقوة رادعة للشر 
(231010م0110مة ع1016)) باليقار: ئة مع النموذ جح الأصلي: فأمام كَل 
أيقونة وإن صنعت وفق التقاليد» نجد أنفسنا أمام صورة الإله نفسه. 
أي إبنا تعواصدل مباشرة (اعصء]7:06013م) (ومن دون وساطة 
(60ة01غص)) مع المُقدّس. 


إن مثل هذه العقيدة المُهمّة لا يُمكن إلا أن تستدعي الاعتراض. 
وهذا ما حَدَّث منذ قرنين أو ثلاثة. ويأتى هذا الاعتراض بشكل 
أساسي من خارج الديانة المسيحية» ويقوم على إنكار الافتراضات 
المُسبقة حول الأيقونة: فقد أنكروا كونها صورةً حقيقية عن المسيح. 
أو أنكروا ألوهيّة المسيح» أو حتّى وجوده تاريخيا. إلا أثنا في هذا 
السياق» أمام ار تافهة من الإيمان أو عدم اماد التي لا 
تملك في حد ذاتها أي تأثير على المدافعين عن الأيقونة (ففي مجال 
الإيمان. ل يمكن اللجوء إلى الإقناع العقلاني). وإيكتست الهجوم 
ضَد عقيدة الأيقونة أهميّة أكبر عندما يصدر من داخل الديانة نفسهاء 
فلا يُهاجم الافتراضات المُسبقة المعنية السحرية منها والأسطورية - 


(2) ونجد على الأقل فى الديانة المسيحية مُصادفة ثالثة تُعبْر عن هذه الفكرة التى تتناول 
الأثر الإلهي» وذلك مع ' الكفن المقدّس ' في تورينوء وهو قطعة قُماش حيث من المفترض 
أن يكون قد انطبع عليه جسم المسيح بعد إنزاله عن الصليب وتكفينه. 
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التى تتشارك فيها - ولكن الأعراف العملية المُتعلّقة بصورة الله هذه. 
وخصوصاً النظرية التي تتناول هذه الأعراف. 


وهذا ما شكل الرهان في الشجار الكبير الذي يُسمَّى دوماً ال 
06 (مُحاربة الأيقونات). والذي شكل ريا من الحرب 
المدنية الحقيقية وسط الديانة المسيحية. وجسّدت هذه الحرب فى 
نيمات المضيية الأرلى) الكر تر يوق الارك الروفاتي '(حيت 
كانت الصورة تُستعمل دوماً كنوع من الولوج السحري إلى 
المُقدّسات)» الذي تدعمه النظريات الأفلاطونية الجديدة فى القرون 
الأولى من جهة» ومن جهة أخرىء الفكرة القائلة بأنّ الديانة 
التوحيدية المسيحيةء التى تعود إلى اليهودية»؛ قد ورثت عن هذه 
الديانة الأخيرة حظر عبادة الأصنامء وفكرة الإله الخفي الذي لا 
يُمكن تصويره. ولَّم نُستعمل الصور لغايات دينية إل عندما أصبحت 
المسيحية الديانة الرسمية في الإمبراطورية الرومانية» مع قسطنطين 
الأول  306(‏ 337). ونظرية الأيقونة التى جاءت بعد هذه الحقبة 
بكثير» هي التي جعلت هذا النوع من الأعراف مُجرّداً؛ علاوةٌ على 
ذلك» قال 100200010165 (أي المدافعين عن الأيقونة) هُم من حسموا 
النتيجة في النهاية» وبالتالي أصبح التاريخ يُكتب استنادا إلى وجهة 
نظرهم. ويُمكن أن نفهم بسهولة ماهية النوايا المُحتملة لدى القوى 
الموجودة في تلك الفترة: الدينية (هل يجوز اللجوء إلى الصور في 
تأدية العبادة نعم أم لا؟)؛ سياسية (في إطار الدفاع عن الإمبراطورية» 
هل هناك مصلحة في استعمال الصور الدينية؟)؛ لاهوتية (هل يُمكن 
فعلاً الدخول في اتصال مع الله من خلال الأيقونة؟). 


كما سبق وذكرنا ذلك في سياقٍ سابق» هذه الواقعة التى تُمثل 
الحرب ضِدّ صورة الله لم تكن الوحيدة في التاريخ ب«هوهدة»8) 
(2000. فمحاربة الأيقونات من الجهة البيزنطية تعنينا بشكل خاص 
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في هذا المضمارء لأنّها شكلت مناسبة للمضي بنضال نظري أتاح 
فرصة تحديدٍ دقيق لبرنامج ما طرح سياسة الصور كما أتاحت وضع 
تقاوية عون الشتيور هن . خاولة لاز دانها والنقد يتاه بشكل عام تُعيد 
التأكيد على خحجج الدفاع عن الصورة ضد مُحاربي الأيقونة. 


ولا يُمكننا في هذا المعرض نقل هذه المحاججة البارعة جداً. 
ِكل تفاصيلها (تجدون المُلخْص الوافي عنها في كتاب بيلتينغ. 
0) اهن تسد يشكال أمناسى إلى فكرتيق أساشتين ”فا بها 
أن المسيح تكنيه الألفه من حبك طفع الالو هاه «قيو. يمقه ا :الله 
مرئياً من خلال تجسّده؛ وهو بالتالي يتصرف إذاً على أنّه رسم 
بورتريه للإله. يجعل التمودج مركا : ويجسّد حقيقته الروحية؛ 2 - 
والرسّام لا يرسم لد (كأوغصتم) إلآ لسبب وجيه مفاده أَنْ 
لكل شيء صورةٌ صادرة عنه (فهو ليس خالقاً بالمعنى الصحيح 
للكلمة» بل وسيطأ). ويطلعنا جوهر اللاهوت الذي يتناول الأيقونة» 
بأنَ ثمّة صوراً (خاصة؛ صُنعت في ظروف محذدة) لا تملك قدرة 
تصوير الأساطير فحسبء بل وأيضاًء قدرة إظهار حقيقة تم كشفها 
مرئياء وذلك بشكل لا يُمكن إنكارهء كما في الكتابات المُقدّسة. 
والصورةء على غرار ال لوغوس (08099.)»: تُتيح الولوج إلى 
المُقدسات. في الواقع» اعتبر المُدافعون عن الأيقونة بأنها بأهميّة 
اللغة على الأقل» وهذا ما جعل البطريرك نيسيفوروس يكتّب 
التصريح التالي: 'إن إلغاء الصورة ليس فيه اختفاء للمسيح بل 


للكون بأسره' (1992 ,ئإةءطء6). 

وهُناء نتبيّن خلاصةً بالغة الأهمية» هناك الكثير من الحضارات 
التي جيّشْت الصورة كوسيلة انَصال مع المُقدّسات» (راجع على 
سبيل المثال 1988 ,عودش؛ أو حول البوذية 19516 ,عسهعاة84)ء 
ولكن يَأ منها لم يُعطٍ في الوقت نفسه. نظرية حول الصورة» تُشكل 
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أيضاً نظرية حاذقةً ومُرهفةًء تطال كذلك المسألة الأشمل المتمئّلة من 
خلال فنّ التقليد (6515مذه). في الواقعء إِنْ الأيقونة» وإلى جانب 
كونها صورةً عن الألوهية» هي أيضاً صورةٌ تمثيلية» لهذا السبب لا 
يُمكن فعلاً أن نتوافق في الرأي مع التّقاد الذين يكشفون من خلال 
بعض الحركات في مجال الرسم التجريدي (الحركة السيادية» في 
المرتبة الأولى)» أصداءً عن هذا المفهوم 'السحري"' للصورة. وليس 
من المحظور التفكير بأن هذه اللوحات السيادية تتيح الولوج إلى 
'"شيء' تجاوزي. (1920 ,تاعائ»8481). وهذا كما كان يُطالب به 
مُخترعها بشكل صريح, إلأ أن ذلك لا يحوّلها على الفورء إلى 
طرق ولوج إلى المُقدّسات (الأمر الذي لم يُعرِب عنه). وبشكلٍ 
مُعاكس» على الرُغم مما تتميّز به الأيقونة من صفةٍ تمثيلية» فهي 
تتحدّد من خلال علاقتها الخاصة مع أحد المعبودين» والتي يتم 
فهمُها بطريقة خاصة: لهذا السبب». من الصعب أيضا إقامة صلةٍ 
فورية بين نظرية الأيقونات» وصور فيلمية» على سبيل المثال. أمّا 
تاركرفسكي (511امء1ية1)» المخرج السينمائي الذي تم اختباره في 
هذا المجال. فكان يُطالب هو أيضاً بخاصّة تميّز الصورة الفنية وهى 
'التقاط المجرّدات " (1986 ,ن[و؟ه10:ة1)ء وكان يستشهد في لت 
الأحيان بكتابات مُنظر للأيقونات (فلورنسكى (1922 ,أكاقهء:10) ؛ 
وسور العهدا انع و النلك اظالا نوات عقف إلى الاقوناك تصلة 
فهي صلة غير مباشرة (2007 ,8081280). 


3.2 الصورة والخفي 


من المفارقة» بحسب المنظور الذي نطرحه (الصورة كغرض 
مادي من صنع البشرء يهدف إلى تقل جانب من جواتب العالم 
بشكل مرئي): أن نفكر في أنه يُمكن للصورة أن تشير إلى غرض 
"عجن مرئي". إلن جانئب ذلك» وفي النصف الثاني من القرن 
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العشرين» حرّكت واقعة "الفن المفهومى " الشعور بالارتياب مجدداء 
إزاء كل صورة ل امشيهفن زا حقيقا للواقع 1984 ,انآ ع0آ) 


. 10112112215, 1997( 


يُشكل هذا الأمر خلاصة ما تعلّمنا إيَاه الصورة التى تهدف إلى 
المتخضار: لمم ساكة أو أكثر مو ذلك إلن إتناحة ار اهل معة: 
ونجد عند الكثير من الحضارات» صوراً : تم إنتاجها من أجل هذا 
النوع من التواصل؛ على الدْغم من المسافة الكبيرة التي تفصل بين 
مادية الصورة من جهة» والمُعطيات الروحية أو المُقدّسة التى شير 
إليها (راجع مثلا (1.601-5]:55). 1979). لا شك في أن هذه الصور 
"ضور" شيكا ما ولكن:: لآ ند من الاعتراف بآن استعمالها فن 
لجح تتشيكة روي هنا الموج ا الاسؤير اممو العادي لمعيل 
(ص 270): مستوى آخر من "التصوير" حذده ف. ديسكولا .6م) 
(12معوع10 الاختصاصي في علم الإنسان بالتالي : ' عملية كونية يتم - 
من خلالها توظيف غرض مادي ما بشكل علنيء. يي 
"'واسطة" (بمعنى الكلمة الإنجليزية لطعم 2) يتم مم تحديدها في 
المجتمع عقب عملية تشكيل ء وتنظيم؛ وتزيين» أو #0 
(2005). وهذا ما ينطبق على الفن المسيحي (خارج إطار الأيقونة). 
الذي مدل بشكل عام حلقات من النص الإنجيلي» أي مشاهد 
درامية صغيرة» غالباً ما تُعامل مُعاملةٌ 0 بشكل كبيرء مع اعتماد 
مُمغْلينء وأزياء» وديكورات (وهذا تُضْحْمه السينما): :هن سن 
الأفلام العديدة المُخصّصة للمسيحء لا شك في أنه ما من فيلم واحدٍ 
يتمتّع بقيمةٍ دينية مُباشرة). ففي تصوير البشارة أو الصلب في القرن 
السادس عشر أو القرن السابع عشر مثلاء من السهل رؤية هذا 


(*) كلمة مُستحدثة من قبل المترجمء وتعني "وضع ضمن سياق". 
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المشهد المُعبّر في أغلب الأحيان - ومن الصَّعب الوصول إلى فكرة 
عن الحقيقة المقدسة التى يعرضها. 


ومن الأمور المُعبّرة هو أنه وبعد الحقبة 'البصرية" التي عرفتها 
الانطباعية (ص 127)» كان فن الرسم. الذي أصبح 'مُجرداً' (ص 
8) عندها قد ادّعى أنه يتيح الولوج إلى عالم خفي (ولكن ليس 
بالضرورة مُقدّساً ولا دينيا). وهذا ما تؤكّده جيّداً العبارة الشهيرة لبول 
كُلي: " الفنَ لا يُصوّر المرئي؛ بل يجعل الأشياء مرئية' (1920): 
فلوحة الرسم لا يُمكن أن ندركها فحسبء. بل تجعلنا تُدرك ما كان 
تتعد و هلين إفواكة عن قيار رمك ليهذة الحنيقة الك أن تتمتّع 
بوضع مُتغيّر - فتتمئّل من خلال الآلهة» والأرواح (بما فيها أرواح 
الأجداد بصورة ممكنة). والأشباح. وَلحم 2 من خلال الأفكار 
المجرّدة» والذوات» أو بكل بساطة» من خلال المزايا الخفية للعالم 
المرئي. وفي القرن العشرين» عرف فنّ الرسم في كُلُ حركاته» هذا 
النوع من الانشغال. وهذا الأمر واضحٌ من خلال الحركات التجريدية 
في مطلع القرن. مثل السيادية (1652821151026م5) التي كانت تهدف 
بشكل صريح إلى موازاة الدين بالعلم» كسبيلٍ للولوج إلى العالم 
الذي نج يمكن التعرّف إليه (1922 ,طعا 3121). إن فِنَ الرسم الذي 
يمتاز في الغالب بطابع تصويريء مثل ذلك الذي يتميز به 
السورياليّون (501168115165)ء يدعي أيضاً بأنّه يتيح إدراك حقائق ذهنية 
(وحتّى سحرية)؛ فقد كانت ماغريت تعتبر أنْ لوحاتها 'مُعدَةٌ لتكون 
إشارات مادية تُمثل الحُرية والفكر ' (1954). وطرحت هذه المسألة 
مراراً في مجال السينما؛ فقد سبق أنْ طالب روّاد عشرينيّات القرن 
العشرين بمنح فنَ صناعة الأفلام القدرة على التكلطن من كل وده 
من وجوه الخضوع إلى تصوير الصورة كتمثيل؛ لطرح جوانب ذهنية 


من الحقيقة. نادراً ما تكون روحية (راجع من بن احور ,273235 06آ 
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5 ,تالقطع :1935 ,1926 ,لتعؤوم8 :1919-1937 ,113 رو198) . وغالباً 
ما أعيد التأكيد» على قدرة صورة الفيلم على تصوير جانب خفي في 
النصف الثانى من القرن» وذلك فى إطار السينما التى توصف بال 
' اختبارية " (راجع مغلا براكاج. 63 وفرامبتون 200000 
72) ولكن أيضاًء وبشكل عام» في إطار علاقة السينما بعالم 
الحم افة والأشباح (2009 ,1995 بةماناع1) . 


3 الصورة كرّمز 


من الناحية السيميائية» ينتج الرمز عن عملية مجازية: فهو يقوم 
بربط مدلولٍ (©86نمعنة) بدالٍ (#سهقنموزة) ليس له في الأساس. وما 
يُميّز الرمز عن المجازء هو جانبه البراغماتي. والمجاز وليد عملية 
خلق فردية. لاا يهدف إلى أن يكون مُكرّراً؛ 0 تم إدخال عدد كبير 
من المجازات "الجامدة" إلى كل اللغاتء فأضحت بالتالى إما 
كليشه (كلاماً مُعاداً)» وإمًا استعارةٌ ««لءلمهم 1707008 أو 
ورقة للكتابة» «لناوهعمغتك سنا عرزه» [زوهى عبارة فرنسية تعنى تحريك 
السيارة ذهاباً وَإيابا لركتهاة ٠‏ مع اللعلت أن كلمة 0 تعني 
الفتحة])ء ولكن» وكما لاحظ ريكور (كناعء81) الأمر بشكل كص 
لا تكتسب العملية المجازية معنى» إل أذا بقيت "حبّة' 0 الرمزء 
وبخلاف ذلكء» فلا وجود له إلا إذا تم الاعتراف به من قبل جماعة 
ماه اقل نياقاء وفك قتا سائي + ابر اعناتكي» العيلة التعا نيه 
الحاصلة. ولا شَّكُ في أن الديانات» التي كُنآ نتكلّم عنها في سياقٍ 
اتروع تناع لقتل نهة الرسونه فى نين ينها المجارية فى 
بعض الأحيانء وتأخذها بحرفيّتها. إلا أن للرمزية قيمةً أشمل من 
ذلك بكثيرء فهي موجودةٌ في كُلّ المُجتمعات». من أجل وظائف 
عديدة اخرى. 
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وقد كانت الصورة دوماً قادرةً بشكل خاص على الالتقاء 
بالرمزى ما من خلال تصويره برمزيات موجودة مُسبقا (وهي بشكلٍ 
عام و سل تمغيلها في التنداهببو]نا مر ادك [ببجاد ورياك جدود 
لهء يكون للغة القرار في اعتمادها أم لا. 

1.3 الصورة تنقل الرموز 

سَبّق أن صادفنا (ص 63. ص 147) الفكرة القائلة بأنْ من 
الممكن للصورة أن تنقّل هي في ذاتهاء زافزاية قا هنا سيق أن 
لاحظنا الطبيعة الاعتباطية في الصلة بين المدلول والدال. إليكم مثلين 
جديدين عن ذلك: 


مَثَل العين خلال القرن الخامس عشر في إيطاليا 


. ))0112111062160( 


بهذا العُنوان الموحي تُرجمت إلى الفرنسية دراسة كلاسيكية 
لباكساتدال (83:2320811) (1972). دل عنوانها الأصلى 220 علمتأصلوط 
'ا21غ1 لاتتاغطعه طالا 2 عط مز ععمعرعمرط ١‏ محتو اها 107 مبسط أكثر 1 
ويتمحور هذا الكتاب حول الفكرة القائلة بأنّهء ولفهم الطريقة التي 
كان يرى من خلالها الناس اللوحات المعاصرة في القرن الخامس» 
لا بْدَ من معرفة العوامل التي أنّرت في رؤيتهم» بما أن رؤية لوحة ما 
تخضعء وقبل كُلّ شيء؛ إلى عوامل اجتماعية - أيديولوجية. وبحث 
باكساندال مثير للاهتمام من حيث النهج المعتمّد الذي يقوذه للتفتيش 
عن عوامل متباينة : 


- في هذا المجتمع المسيحي» على الأقل وبصورة مبدئية. 
يُشكل النص الإنجيلي؛ في الكثير من اللوحات» المادّة الأساس التي 
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- بشكل. خاص» مرتبط بمجموعة اجتماعية ما (المتعلمين): 
تُشكل بلاغة العظةء المرجع المُضمر للعديد من الأعمال التي تُمثّل 
إحدى الصور البيانية الكلاسيكية التي يجب التعرّف إليها؛ 


- وتعطي مجموعة الحركات المعتمدة فى البلاط معنى مُحدداً 
ومُرمّزاً لبعض الحركات التي يتم رسمُها في اللوحات؛ 


وكذلك الّقص والدراما المُقدّسين هُماء وعلى غرار مجموعة 
الحركات فى البللاط» مصدر وضعيّات الشخصيّات المرسومة» كما 
فى لوحة ومصعمء2 لبوتيتشيلى (11اعءه8) ؛ 


- ورمزية الألوان هي من العناصر التي نجدها في التقاليد 
القذيمة: والتى .ها رزالت تعمل سد العصوى الوستطي» التذكر مفلا أن 
اللون الأزرق اللازوردي وهو اللون الذي تمّ انتقاؤه لمعطف 
العذراء. كان يرمز إلى المعطف السماويء وقبّة السماوات 
(2000 ,1988 لمق ئناه 1ووط) ؟ 


د كما أن وتزية: الشواش الخمس »هن أيضاء ' تغيد إخباء 
رمزيات قديمة جداً؛ 


سحر علم الرياضيات: يُظهر المصرفيّون الذين طوّروا علم 
المحاسبة بجزئين» وكذلك البراميليّون الذين طبّقوا علم الهندسة 
الخاص بالأحجام» ميل المجتمع التوسكاني بأسره في القرن الخامس 
عشر لاعتماد نماذج من علم الرياضيات» نعلّم أنّها شكلت بالنسبة 
إلى: الرساموع متائفية لمعازسة تعض التمارين الموشكة خول الثر قتب 
المنظوري. (1450-1452 ,ناءء15ة) ؛ 


- الميل إلى بلوغ المهارة بشكل عامء الذي يُمكن أن نلمسه في 
الموسيقى كما في الشعر. 
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وتكمن أهميّة هذا الطرح في أنْها تُظهر التعدّدية والتنوّع في 
مستويات التجسيد الفاعلة في العلاقة مع لوحة ما. فمن المفترض 
بمن يُشاهد لوحة عن البشارة (أحد الأمئلة التي تم دَرسُها بشكلٍ 
تفصيلي أكثر) أن يكون على اطلاع بالمرجع الإنجيلي المُتعلّق بهذا 
التوضى؛ إلآ أن سائر المستويات المستخرجة يُمكن أن تعدل في 
نهاية الأمرء رؤيته للوحة. المهم هو أن يتم درس هذه الرمزيات» 
المُستنبطة بشكل غير متساوء خارج إطار الرجوع إلى القيم الفنية 
وح -الصسمالة الخاضة بالصورة: 


لوحات «أوعن0؟'! عل 5عارة0» 


قد تكون إحدى المعادللات الموجودة في القرن العشرين» التي 
يُمكن أن تحلّ محل سلسلة اللوحات هذه التي تُمثْل جميعها المشهد 
الأسطوري س6 افنتتها أنواع الأفلام 12 )2 خضصوصضا 
في وضعه الصناعي بامتياز (السينما الهوليودية)» وفي أنواعه الوفيرة 
والأكثر شعبية. ثم يُسمَّى الوسترن (مععاوء8) », مثلا يتيح بسهولة 
استخراج الرمزيّات الموجودة قبل كل عمل فئي مُعيّن - وحتى قبل 
وجود النوع السينماتوغرافي نفسهء إلا أن هذا الأخير حوّلها على 
المدى البعيد بشكل مقبول. وهذا ما حمل ناقدين أمي ركيِّين على كتابة 
التعليق الغالي: "درن الوؤسكوة إلى اتاريها تكله الاسسطورق 
وَالوُمرى؟ (تعليق لوترا ولياندرا (20076 ,]02هدفآ))؛ أمّا من الجهة 
الأخرى من الأطلسيء فتمٌ وصفه بال "سينما الأميركية بامتياز' 
(1953 يمتعم8) . 
في الواقع . شير تسمية وسترن إلى هذه الحقيقة؛؟ فهذه الأفلام 
تتناول فكرةً أساسية في تاريخ الولايات المُتّحدة الأمريكية»ء إمَا 
للإشادة بها أو لانتقادها. 0 هذه الفكرة ة موضوع " الحدود" التي 
كان يُقصَّد بها دوماً 'الحدود الغربية" لأنْ الساحل هو من كان 
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مسرحاً لأولى المُستعمرات وحركات الاستيطان التي قام بها 
المهاجرون الأوروبيّون. ولطالما 2 تم التطرق إلى هذا الموضوع 0 
على الدوام في الولايات ا ؟ ولنذكر فى هذا المضمار 
معبرأ عضا . من خلال كتاب فريديريك تورنر (31"020615 6 
261 عنأاماقتط'1 قصهل 0 8 06 ععههاءهمصنة".1 الذي يعود 
إلى عام 1893» والذي يعاصر بالتالي ولادة السينما. وكان 'غزو' 
الغرب (نوع آخر من الكليشيهات» ومن المجموعات الأسطورية) قد 
أذى في القرن التاسع عشر إلى صدور مجموعة وفيرة من الأيقونات» 
كما دفع العديد من الرسامين مثل فريديريك ريمينغتون عاء5ء0ع7) 
(5ماعصنصه 2 أو مُصوّرين فوتوغرافيّين» إلى تخصيص جزء كبير من 
أعمالهم لتجسيد الثيمات المُتعلّقة بهذا الموضوعء والتي نُشِرَت عبر 
الصحافة والطباعة الحجرية بالألوان (20073 ,ئةلصدئة أه أ2جادع.آ) 
(وعنط مهمع هط)011<مءطء) . وهكذا يجِسّد ال وسترن» وهو نوع من 
الأفلام التي تضم أحداثا شيّقة» وحتّى عنيفة في أغلب الأحيان. 
والتي كثيراً ما تقوم سيناريوهاتها على أحاسيس أو تأثّرات أوؤْلية (جِسّ 
الامتلاك» الرغبة في الانتقام» احترام الوعود...)» وبطريقة. عفوية 
عدداً معيّناً من الرموز ومن الأساطير التي تُؤسَس لشعور قوميٌ مبنيٌ 
على الإيمان بتميّزه وفرادته» ومُقتنع في الوقت نفسه أنه قائمٌ على 
أكثر القيم عالمية. وهذه "الحدود"., وكما يُلاحظه لياندرا ولوتراء 
يُمكن فهمها من الناحية التاريخية كما من الناحية الجُغرافية» وكحقيقة 
مُرتبطة بالأقكارء والوسترن يفرض هذه المفاهيم الثلاثة. 


وهذا النوع ذو الحدود المُبهمة» الذي يتضمّن آلاف المواضيع» 
ينقل أيضاً عدداً مُعيّناً من الروايات المفصّلة نوعاً ما بشكل أساطير 
(أساطير الرجل الهندي, الطالح أو الصالح» والأساطير التي تتناول 
الزمالة» والحُبء والوحدة» والطابع البرّي. . . إلخ.) والتي يُمكن 
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أن ننسبها إلى هذه الأيديولوجية أو تلك» من القرن الثامن عشر 
والتاسع عشر (من الشرس الصالح 6 (502 لروسو 
(0هء1801155) إلى الوحدة الساحرة التى تطرّق إليها ثورو (نلهء:مط1) 
في كتاب (م17/2106)). وكان كن أن نفهم هذا النوع على أنه 
يُشخصء. في حالته الأساسيةء 'الصورة - الإدراك" (عكتعاءط 
3. ومن دون أن نعتزم توحيد هذا النوع ذي العناصر المُتباينة 
(إلآ أنّه غالبا ما ضعقنا برتابته النسبية)» وبحق لنا أن ترئ فيه نوعاً 
من اكتشاف رموز قومية كبيرة» وتجسيدها. وفى هذا الاتجاه بالذات» 
يُمكننا فهم العنوان الفطِن الذي وضعه نؤثرا ولباتذار (1990): وع.آ 
أقعناه'! عل 03665 والذي يشير فى الوقت نفسهء إلى الخرائط 
الجغرافية» لا شك ولكن أيضاً إلى الخرائط التاريخية التي لا تتورّع 
الأعمال الفردية عن إعادة توزيعهاء في إطار لعبة لا تتغيّر قوانينها. 


الرموز والوظيفة الرمزية 

إن الرُموز التي يتم تداولها في مُجتمع 'ماء تتمتع بوظيفة رمزية 
عامةء ولكن أيضا ات خاصة» مُرتبطة بتاريخ المجموعة البشرية 
قيد الدرس 1974 ,56,هم5). وهذا ما سعى إلى إظهاره أحد 
الأبحاث» الذي يعتمد بشكل مضمر على منهج مقارنة أء طغ.ه/117) 
(1972 ,ىتهلقء والذي قاد المؤْلّمَين مع هنود النافاجو. إلى ل 
أسفلة: حول الطابع العالمي الكائن في العلاقة مع الصورة. ووافق سئّة 
نافاجويّون تتراوح أعمارهم بين السابعة عَسْرة والخامسة والعشرين» 
إلى جانب شخص سابعء أكبر سنا (55 عاماً) ويتكلم كه و اح 
يعيسشولن جميعاً فى محمية في أريزونا (72:2002:ة)» أن يتم إجراء 
البحث عليهم. وبعد فترةٍ طويلة من التآألف المتبادّل» أعطاهم 
اختصاصيان في علم الإنسان» التوجيهات التقنية التي تتيح لهم 
استخدام جهارَّي الكاميرا واللصق (ستّة عَشَر 16 ملليمتراً)» وعهدا 
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إليهم بهذه المعدات» ظالبيق منهم أن يصوروا أفلاماً عن موضوع من 
اختيارهم. / 


وَرَكرت تفسيرات النتائج بشكل أساسي على اللغة 
السينماتوغرافية المُستعملة في هذه الأفلام» بالاستناد إلى الطرح 
الشهير الذي قذمه سابير (12م53) ووورف 8/5012) والذي يُفيد بأنَّ 
التقطيعات الخاصة بعلم المعاني (عناوأاصةصةة) والجملية 
(52310106) التي تقوم بها اللغات الطبيعيةء تعكسٌ مختلف 
التقسيمات المفهومية حول العالم الطبيعي. بمعنى آخرء افترض 
وورث وأدير بِأنْ الطريقة العفوية اعتمدها النافاجوويّون في التصويرء 
من شأنها أن تُعبّر عن شيءٍ ما حول صيون العالغ اللخاصي اندي 
(شيءٍ إضافي على ذلك الذي تُعبّر عنه لُغتهم). كما حلّلا أيضاًء 
محتويات الأفلام من جهة (وخصوصاً مظاهرها الرمزية» وحتّى 
الأسطورية). وأشكالهاء من جهة أخرى. وهما من قاما بالتحليل 
الشكلي وفقاً لنموذج طوّره وورث في أعماله السيميائية الخاصة 
 1969(‏ 040276 يتميّز في أنّه يأخذ في الاعتبار عملية صناعة الأفلام. 
ويميّز وورث بين ما يُسمّيه ال وعصرءلهه (- الأسطح كما هي عليه 
خلال التصويرء في الكاميرا) وال وعترعل»ء (وهي الأسطح كما تبدو 
عليه بعد عملية التوليف)؛ بحيث تظهر في التحليل جميع مراحل 
أخذ القرار ومعناه. وقد سعى التحليل من بين أمور أخرى؛ إلى 
إظهار الاختيارات التي تم القيام بها خلال التوليف؛ متسائلا إِنْ كان 
ثمّة قوانين بنيوية مُشتركة بين كَل الأفلام التي أنتجها النافاجويون. 

على عيّنة صغيرة بهذا الحجمء لا بد أن تكون النتائج حكيمة. 
ومن إحدى النقاط التى استّنتّجت من هذا البحثء» بيان أهميّة 
المفاهيم المُرتبطة بالحركة الجسدية (خصوصاً بالحركة الدائرية) في 
ثقافة النافاجوء وبمفهوم الحركة نفسه. الذي تُرجِمٌ في الأفلام 
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بأشكال مُختلفة. وأطلعتنا هذه التجربة أنّْه إِنْ كان ثمّة قاعدة عالمية 
واسعة جداًء في إطار العلاقة مع الصورة المُتحرّكة. فتتشكل 
الاختلافات فى امتلاك الصورة على مُستوى الرمزيّات الأكثر رُسوخا 
في أي ثقافة» وبالتالي» تلك التي نعي وجودها بشكل أقلّ - وهي 
اختلافات تُترجَم من خلال الهيكلة العميقة في الصورة» أكثر منها من 
خلولميحوراتها: 


وتخضع الصورة في تشكيلها دوما لتأثير بُنيات عميقة مُرتبطة 
بالممارسة اللغوية» وبالانتماء إلى منظمة رمزية (إلى ثقافة ماء إلى 
مجتمع ما). فالرمزيّات التي تنقلها هي مُكوّنة سلفاأء على الأقل من 
الناحية الافتراضية. ولكن» على غرار الرمزيّات اللغوية»ء الرُموز 
الموجودة في صورة ما لا يتم تأكيدها ولا تقديمها من خلالها: 
فالرمزية هى "'دائرة قصيرة من الفكر' (1924 ,121283ا11)؛ وهى 
ليست سوى تعبير عنهاء لا يصل إلى درجة التأكيد ولا التدقيق في 
الخطاب ولا في الصورة الفوتوغرافية (10001097,1978)» ويمكننا 
دوماً تفسير الصورة الرمزية بشكل مغايرء وليس من خلال نوايا 
مُبدِعها. وهذا التردد الأساسى تمّت المُطالبة بهء» وتغذيته فى الغرب» 
هدك الكنية اروم اقسةه كن برقن أساس التسل.ة الشهرة الى 
تفترض وجود " طابع معنا ا م »؛ (اع8عاطء5) (ص 632). ْ 


إذا كانت العملية الرمزية شعرية أم لاء فهي تخلق بطبيعتها 
التاسا معتناء لا يُمكن تحدسة إلى هذه الدرجة + إلا عندما تسعى 
بالاتجاه المُعاكس» إلى تفسير صورة» وخصوصاً صورة من الماضي. 
حتّى فى ما خصّ الفترات التاريخية المعروفة جداء والمدروسة 
جيداًء مثل عصر النهضة. يُشكل التردٌّدُ القاعدة الأساس دوماً؛ 
ويُمكن أن نتبيّنه جيداً عندما يتم تفعيل مساع أرادوها إيجابية» وحتى 
علميةء مثل دراسة الصور ©نهه1ههمء) الحتى تعن ايعيويك قيذة 
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الشكوك (ص 238): وهذا لم يمنع محرّكها الأساسي بانوفسكي 
(/ا50451ة6): من مواجهة التباسات في الصور لا يُمكن تفاديها 
(راجع نقد ويرث (5ئة/17), 1989). وينطبق الأمر نفسه في السينماء 
فمن براكاج إلى تاركوفسكي», هناك الكثير من الأعمال 'الرمزية' 
(بالمعنى الواسع جداء والتي لا ثُلبّي معايبر المدارس الفنية)» التي 
تقترح تعبيرات ومُزاملات غنيّة وموحية جدأء ولكن لا يُمكن 
حصرّها. 


3 الصورة تولد الرمزيات 

تنطلق دراسة وورث وأدير من الافتراض المُسيق القائل بأنْ أي 
نتاج بشري يعكسسٌ دوماً شيئاً عن التنظيم والقيم المُرتبطة بالمجموعة 
الاجتماغية التى تنشأ منه. وهذه الدراسة تجعلنا تكتشف أيضا إمكانية 
أن حول الضورة:وموقها العرحوةة: مهما :.وأن تفسفه البهنا كينا 
خاصاً (إمَا من خلال إضعافها أو تقويتها). وبالتالي» يِحُقٌ لنا أن 
نتساءل إلى أى مدى يمكن لهذه الصور أن تخترع 50 جديدة (وأن 
تفرضها في ما بعد على الاستعمال الاجتماعي). ويُمكن أن نفكر في 
هذا الآمر بطريقتين على الأقل» الأولى كميّةء والثانية نوعية. 

0 ال أن لؤافت 0ص 60) استعارةٌ. قل رد 
اختضاف لها)؛ إلا 1 ذلك يب ب كون هذا الأخير 
يفترض توافقاً ما في وسطٍ اجتماعي مُعيّن. ولكن يُمكن للعديد من 
الصور - ومن المُفضصّل أن تكون بكمية كبيرة - أن تُشكل على المدى 
البغعيلهء رمعورا عمال 3 بشكل واضح» على الأقل على شكل 


رمزيّات؛ تكون في بعض الأحيان زاخرةً بالمعاني. فتصوير النساء 
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العاريات الممدّدات ومن "ينظرن إلى المُشاهد' في لوحات تعود 
إلى الحقبة الممتدة بين القرن السادس عَشَّر والقرن العشرين» ليست 
مُجرّد تصوير لأجسادهن ؛ فهذا الجهاز التصويريء وإنْ لم يخترع لا 
الإباحية ولا الذكورية (1972 ,:86188). فهو يُعطيهما على الأقل 
شكلاً مُحدّداً وجديداًء يجمع ما بين اتفاق استعرائي/ بصبصي. 
ومجموعة من الترابطات الأسطورية من فينوس إلى حواء وباندورا 
(2002 ,1أنسصطء5). وعندما يُنْفُذْ بيكاسو (3550عز5). مثلاً سلسلة 
رسوماته الجنونية التي تعود إلى ستينيّات القرن العشرين» فهو يتناول 
من جديد هذا الموضوع التصويريء رافضاً بقسوة هذه القيم 
والترابطات. وهكذا نرق دا أن ان الصور هذاء كنا عن أن 
يُصبح نوعاً من الكليشيهات الجامدةء شكل على العكس خرَّاناً من 
الطاقة الرمزية. 


وعلى امتداد فترة تاريخية قصيرة» افترج ال وسترن (ص 161) 
وهو أحد الأنواع السينماتوغرافية» ليس فقط أنواع روايات وحالاات» 
بل أيضا أشكال تضافات: وحركات تحتل فيها الشركة ترا كثيرا. 
وقد شكل وضع المبارزة في أفلام الوسترن (كما في فيلم 4ط68هناع) 
ولأجيالٍ عديدة؛ أحد المُعطيات الأساسية الخاصة بالعالم الخيالي» 
التي تم تناقلها بشكلٍ تنافسي في الألعاب الموججهة للأطفال (بما في 
ذلك». في العديد من الألعاب الإلكترونية الموجودة في الأماكن 
العامة» وذلك قبل أن تُصبح رقمية). إلا أنها لم تغب عن عاداتنا 
الاستيهامية» إلى أن رأيناها بشكل مُختلف في أفلام الفانتازيا البطولية 
أو الخيال العلمي. وبشكل فياك وتشكلات مجموعة الأقوناف اننا 
البقرء التي تقوم على الترهات على الوه 6 بو ادال الأسيلحة 
والومّى. وارتياد الحانات»ء والقيام بالمشاجرات» وحالة المثلية 
الكامنة» صورةً غير حقيقية بعض الشيء عنهاء فمحت آثار أصولها 
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الحسيّة؛ وهي مهنة الصبي راعي البقر. وللاقتناع بِقُوَة الصورة في 
هذا المجال. يكفى أن ثلاحق التغيّرات التى طالت موضة الأزياء 
القاضة ييه التعتسية» ابعكاة مق نمافنات المعله الكبجرة فى 
عشرينيّات وثلاثينيات القرن العشرين» وضنولا إلى السروال الجمدو 
من الصرج (الجينز) في الستيينات» 

أمام هذه التأثيرات العامة» قد تبدو قدرة الأعمال الفريدة على 
فرض رمزيّات ماء وكأنها غير مؤكّدة أكثر فأكثر. وفي الاتّحاد 
السوفياتي» في عشرينيات وثلاثيئيات القرن العشرين: حاول العديد 
من الفئانين - من الراسمين» والرسّامين» ومُخرجي الأفلام السيئمائية 
أن يتخيّلوا أشكالاً بصريّة تتكيّف مع ترقية نوع آخر من المثاليّات» 
وهو الشيوعية. ويُمكن أن نقول دون أي مبالغة» إِنّ أحدا لم يستطع 
أن يفرض شكلاً واحداً فعلنا. إلآ أنْ أشهرهم ‏ وهو إيزنشتاين» نجح 
فى بعض "المحاولات" التصويرية التى تبقى مُذهلة - إلا أنْ 
فحاالات في فيلم 001 2» انتهت تأعترافه بالهزيمة» وذلك لشدة 
النزعة التجريدية الموجودة فيه. وكذلك. تبقى المحاولات النظامية 
فى تأليف مجموعة أيقونات سوفياتية مُتماسكة التى نجدها عند 
فيرتوف (6:00/). مُحاولات معزولة ومزاجية؛ لم تكن لها أبداً أي 
أصداء ذ في المجتمع. ونذكر من أحد الأمثلة على ذلك. فيلم 


2111010010111016آظك (1930) مع توليفه 1 البصري التجريبي؛ وإبرازه 
مظاهر مُدهشة من الستاخانوفيسمية”*؟ (1996 ,أقمصنة) . 


الميزة الرّمزية الخاصة بالصورة 
ولكن. حثى عندما لا تقوم الصور سوى بنقل رمزيات موجودة 


(*) طريقة عمل مُعتمدة في الاتحاد السوفياي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتهم على 
التنافس لزيادة الإنتاجية. 
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مُسبقاأًء ونشرها نوعاً ماء فهي تضيف إليها قوّةٌ خاصة. وهنا أيضاء 
شن أن «هالة الدذيانة المستحية + 2 ؤدنا بمعلوفات حول هذا الشأن. 


فصورة المسيح الذي يتم تصويره وفق تقليدٍ ثابت - من خلال 
صور صغيرة يُمكن نقلها مثل الأيقرنات» ومن خلال صور كبيرة 
جد مثل الفسيفساء أو الرسوم الجدارية» في قبب الكنائس أو 
صدورها - (368146) زاخرة بالمعاني من الناحية اللاهوتية» إلآ أن 
ا ا ل ل ل يي 0 
15). وكُلٌ 'بورتريهات' المسيح هذهء تستعمل نوعاً من 
الصورة المأخوذة عن سطح قريب (180م 8205)" قبل أن يتم 0 
المُصطلح. وذلك من خلال التلائُب بالعديد من الخصائص مثل 
الجهة الأمامية وخصوصا تقنية التكبير (الحقيقى أو الخيالى). ولا 
تلنناقن أن ماه انور توبينات: اسعودت كوتها عن الابسان الذى 
اسيُقبلت به إلا أن جهاز الصورة لم يكن غريباً. 


ومن الواضح اليوم أن التأثير الرمزي الذي تولّده الأيقونات 
أصبح ضثئيلاً جدأً نوعاً ماء في مُجتمع لم تعٌّد فيه المسيحية على 
علاقةٍ مُباشرة مع السّلطة السياسية. وما زالت هذه الوجوه التي لم 
نعُد نرى فيها الألوهية» تُوْثْر في المُشاهد الذي يراهاء حتى إنّها 
تدهشهء في بعض الأحيان» كما هي الحال في بعض صور المسيح 
لدى الرومان» وهي كبيرة» وتُظهر نوعاً من القسوة (الصورة التي 
رسمها تاهول (ا[ناطة1)؛ فى كاتالونيا مثلاً). ومن الظواهر المُشابهة 

فى القرن العشرين» صور ا قادة السياسة التي استُعيلت في إطار 
جودله وغ في الدولة (ص 148). فقّد كانت الوضعة الأمامية 
والطابع الضخم اللذان ترتكز عليهماء يُعيدان تماماً الطابع الموجود 


في صور المسيح في الأيقونات. إلآ أن هذه الصور التي كانت 
تَعَرضن بشكل للافتات وتحمّل خلال اللاحتشادات الشعبية » - تعنى أي 
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شيء» عدا الميزة الاستثنائية التي تتحلى بها الشخصية المُمَئَلة - 
ولكن يُمكن أن تصل إلى حَدْ الإيحاء بطابع يتخطى القُدرة البَشَرية 
وهو شبه إلهي» كما ما زلنا نراه اليوم في كوريا الشمالية مع إيل كيم 
(صنذ>ة) الأب والابن. (إِنْ علاقة الموازاة التي أقيمت مع الأيقونة 
يُمكن أن تتواصل إلى أن تبلّغْ بعض الأحداث المُرتبطة بمُحاربة 
الأيقوناتي التي عقبت سقوط النظام السوفياتي). 


وتم التطرّق إلى التعظيم في الرمزية أيضاً مع الصور المُتحرّكة. 
إلا أن هذا الأمر حظي بنسبة نجاح أقل. وهذا لا يعني أنْ الأنظمة 
التوتالتازية لم تكن تسعى إلى استعمال قوّة السينما النفسانية كسبيلٍ 
للدعاية (ونتذكر فى هذا السياق جملة لينين (©هنه1.6) التى يؤكد فيها 
أن الما سن * الفسئة إلى [الشبوعتيو] النن الع" مسبت تأقرها 
على الجماهير). ولكنّ التجربة أظهرت أن ما تحمله السينما في ما له 
علاقة في إنتاج الرموزء هوء في أفضل الأحوال محصورٌ في الزمن. 
وتجدًرٌ الإشارة إلى أن الأفلام التي تمٌّ إنتاجها في الصين الماوية في 
حوالى سبعينيات القرن العشرين» وخصوصاً 'أوبراهات بيكين التي 
تحمل مواضيع ثورويّة' كانت منظمة ضمن أساليب وذلك من دون 
عن مراعاة» في كل المجاللات. من السيناريو (من دون أي فوارق 
بين الجيد والسيّى)؛ مروراً بالحركات (الراقصة» والمُعبّرة بشكل 
حيويء والمُرئّزة إلى حدٌ كبير). وصولاً إلى تصوير الأفلام 
17028ةع) (الأسطح العريضة, والألوان الأنيقة). ولا شك في أنّها 
كانت مجموعة من الأيقونات التي يسهل مُلاحظتهاء وكانت مُتكرّرة 
بشكل كافٍ لتصل إلى هدفهاء وتشكل صوراً بسيطة. ولكن مع 
المُصيبة السريعة التي ألمّت بالشخصية السياسية التي روجتهاء سُرعان 
ما توئفة:مناعة هزه الأدلام.::وقة أصيخت ختورها فى عضر .نا يخد 
الحداثئة» مادّة استّعملت مرّةٌ ثانية» أو مادّة استشهاد من بين مواد 
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أخرى. ومن المرججح أنه وإِنَ لم تكن الصورة المتحرّكة تعكس 
بالوضوح نفسه الصورة الجامدة» رموزاً اجتماعية» فذلك لأنْ جهازه 
الوحيد الذي تم م تأكيذه في القرن العشر ينه أي السينماء. كان مُرتبطاً 
بشدة بقصّة الخيال والرواية» ولم يكن يؤدّي إلى إنتاج ' الأيقونات ' 
المُتكرّرة والمُقولبة. وقد رأينا ذلك جيداً مع ستالين: والأمثلة على 
ذلك كثيرة» ونتبيّنها من خلال أفلام ثلاثينيّات وأربعينيات القرن 
العشرين التي تُظهر شخصه (وهذا الدور يؤدّيه عامة ميخائيل غيلوفاني 
(نصهه1ننا6 1نهطه841))» والقوّة النموذجية الأصلية في هذه الصور 
هى أدنى بكثير من البورتريهات العملاقة (1950 ,218ة8). 


4 عورا كس 


إن مُصطلح المستند مبهم , بعض الشيءء وهو يشير ودون دقة 
إضافية» إلى كُلٌ نتاج بشري يهدف إلى حفظ المعلومات» ونقلهاء 
ولا يفيدنا بشيء مبدئيا حول السند المادي لهذا النتاج البشري». ولا 
شكله (نص مُدوّن على ورقة» ملف إلكتروني» صورةء فيلم...). 
وهذه الوظيفة التي تقوم على التزويد بمعلومات حول الواقع 
يُمكن أن تُميّز كُلّ صورة تقريباً. فالصورة الشديدة الرمزية» مثل 
الأيقونة» تتمنّع بقيمةٍ توثيقية قليلة جدأء أو غير مُباشرة» وذلك 
لكونها لا تحمل في المبدأء سمة الحقبة التي صُنعت فيها - إلا أتها 
لفك ثريا الأمقهداء ارهن ولنبقى في محال الوسم» إن 
الرسومات التي تتناول موضوعاً مُقدّساً فى الحضارة المسيحية» لا 
تفلت من موضة الأزياء؛ ذلك أنّ الأزياء الموجودة في مشهد صَلب 
تم رسّمه في القرن الثالث عشرء ليست هي نفسها الموجودة في 
الونةة هيك نفسهء الذي تم رسمه في القرن السادس عشر؛ 
فالأكسسوارات تختلف. كما تنعكس أيضاً مفاهيم العالم السائدة» 
والمعلومات العلمية» بطريقة غير مباشرة» حتّى في صورة تحمل هذا 
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القدر من الرموز. ونتبيّن ذلك أكثر مع الصورة الفوتوغرافية التي 
نُسججَل بشكل أوتوماتيكي كُل أنواع التفاصيل الخاصة بالهندسة؛ 
والحياة المدنية» والاجتماعية. والتصرّفاتء. واللباس». وحتى 
الحركات. وغالباً ما قيل في الأفلام التي تحمل موضوعاً تاريخياء 
إنها شكل نوعاً من المُستندات التي تُفيدنا بمعلومات حول الحقبة 
التي أنجزت فيهاء أكثر منها حول الحقبة التي تُمئلها. وبشكل عام 
يُمكن أن نعتبر أيّ فيلم يُشكُل *وثائقياً حول تصويره الخاص" وذلك 
وفق تعبير يُكرّر في أغلب الأحيان (قد يكون صاحبه إيريك رومير 
(معصصطمه 1226 )). ْ 

والصورة (فى المعنى الذي ينحصر فيه هذا الكتاب) تحمل إذأ 
معها قيمةٌ مُستندية» لا يُمكن الاستغناء عنها جزئيأء إلا أنها مُتغيّرة. 
ولنأخذ مُجرّد مثالٍ قديمء إن البشارة بريشة ميرود (8465006) (حوالى 
0 30) تحتل ثلاث لوحات» يمئّل جانحها الأيمن شخصيةًء 
على الأرجح أنها القدّيس يوسف,. المُنشغل في قذح الثقوب في 
لوحة خشب. وهذه الحركة» وهذا النوع من العملء اللذان قد 
يفهمهما المُعاصرون, لم نعٌّد نفهمهما نحن اليوم» أقله من دون 
عمل أيقونى. كما أن مؤرّخى الفنون البحّاثة :1945 ,م«تصقط5) 
(1992 0 1953 وموم لم يتوصّلوا إلى إقرار ما إذا كان 
هذا الشيء مصيدة فئران» أو عُلبة طعم للصيدء أو مدفأةٌ صغيرة. 
ويُمكن حتّى لصور حديئة أكثرء أن تكون مُلغّزة وتستلزم معلومات 
حول طبيعة ما نراه. وفي فيلم (1955 ,:علا»:2) 07366». أعيد تشكيل 
المساحة الداخلية الخاصة بمزرعة دنماركية كبيرة من عشرينيّات القرن 
العشرين» وذلك بكلٌ دقة؛ وهكذاء كنا نجد على الحائط عدداً مُعيّنا 
فين الأدوائتة المعلقة القن تفلقن العاف النها + وتمكت إذاعترفنا 
بوجود مُدفْئة فراش» أن نتعكف إلى هذا النوع من الأدواتء إلا أن 
البارومتر أو ميزان الحرارة يُقاومان عمليّة التعرف تماماء ويستلزمان 
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مثلاً مُراجعة الموسوعات المصوّرة فى تلك الحقبة» أي اللجوء إلى 
يقة قريبة من عمليّات بانوفسكي د تنوف 

تزودنا الصورة بالمعلومات» وهي تؤدي هله المهمة بقوة انع 
لأنها نُظهر الغرض الذي تُفيدنا بمعلوماتٍ حوله؛ كما أنها تُظهره 
بطريقة قريبة من الواقع. إلآ أن قوّة الإظهار هذه لحارم قوّةّ وصفية 
قليلة؛ فلا يمكن للصورة» بنفسها ٠‏ أن تصف أو تَفسّرء لأنها لا 
تملك فئات لغوية (1975 ,]704). والصورة مُستنداً أخاذاء لها قوّة 
الفورية» ولكتها لا تُشْكُلُ أبداً بنفسها تفسيراً ما: لا بُذّ من وجود 
'طريقة استعمال ما" بجانبها. 


4 المرآة والخريطة 
بمعنى آخرء يُمكن أن نقول إن الصورة هي مستند بحيث إِنْها 
تعطي عرد مشابية عن اراقع »بارال يقوم على تغرف إلى لي 
مدى يُمكن أن تحمل أيضا معلومات مُجرّدة أكثر. في الوائع مي 
ليست بشكلٍ عام تمثيل مُزدوج مَحض عن الهيئآت المرئية؛ وبين - 
وخصوصا الفودة المصنوعة نذوياء حيث تظهر النية بشكل بديهي 
أكثر - قصلية تفسيرية يشان هذا الواقع ٠‏ ما اقترح غومبريش (1974) 
طرحه من خلال رمز ما بالتعاررٌض بين الخارطة والمراء هه 311520) 
(2130 فيميّز مظهراً ونا من التماثل الميورى ” (©ناوتدمه6 : 
- جانب المرأة : والتمائل يضاعف بعض عناصر الواقع المرئي ؛ 
فممارسة الصورة التصويرية يُمكن أن تكون تقليدا للصورة التي تتكون 
(3) لا تملك اللّغة الفرنسية صفةً مُكوّنة ابتداة من الجذر اللاتيني 8هصتذء ولا بْدَ لها 
من اللجوء إلى هذه الصفة المشتقّة من أصل يوناني» والتي من سيّئاتها عا توحي بمعنى كلمة 


ه105 (أيقونة). وأحدد أن صفة "6ن1وزهمء1" تعنى فقط 'ما يختص بالصورة" أو "ما هو فى 
الصورة '. 
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بشكل طبيعي على سطح مياه. أو على زُجاجء أو على معدن 
مصقول ؛ 

جانب الخريطة: يمُرٌ تقليد الطبيعة بترسيمات متعذدة: 
ترسيمات ذهنية» مُرتبطة بكليّات تهدف إلى جعل التمثيل أكثر 
وضوحاً من خلال تبسيطه؛ وترسيمات فنئيّة ناشئة عن التقاليد التى 
تجمدها... إلخ. ْ 

أمَا المرآة؛ فلها أصلها الطبيعي؛ ففي العالم الحسّيء ثمّة 
العديد من الأسطح التي تعكس الأشْعّةء وأوّلها سطح المياه الراكدة. 
فالمرأة المقطلحة تهافا تُعطي صورةً بصرية محلدة لكل غرض 
ينعكس من خلالهاء وهذا النوع من التحديد بالذات حَتٌ على القيام 
بأبحاث حول طرق تقنية أكثر إتقاتاً لإنتاج صور بشكل اصطناعي 
(1994 بأعصهه8 - #منطعاء36). كما أنّ هذه الدقة نالدات: هي التي 
جعلت منها في الغرب. من خلال قصة نرسيس (©11320155)» أحد 
الأصول الأسطورية التي يُنسَب إليها الرسم» والتي توازي» في 
الضنورة العرسومة غلى الورق»ه أى على اللوحافة ها شكل 3 
أحد المثاليات المُمكنة: الممحاكاة الدقيقة (ص 266). 

وهذه الدقة بالذات» غالباً ما تمّ التماسها كونها الحالة "التامة" 
التى يُمكن أن تصل إليها الصورة» والتى غالبا ما تُمنّلها مختلف 
الموسيتات الأكاديمية على أنها نوع من المثاليات. ولكنّ مفهوم التشايه 
التام يصِعُبٌ في العُمق تفسيره بدقة» كونه يفترض وجود أصباغ 
تترسّب على سناد ماء تهدف أيضاً إلى خلق» تأثير مُمتع للعين. عندما 
دخل شاردان (082018©) الأكاديمية عام 21728 وضع اثنين من أعماله 
تكن حنكة عند مدخل الصالة. من دون أي إنذار سابق» وخحكم 
المؤيّد استثنائياً الذي حصل عليه كان معزوًاً إلى 'الإخراج' المُدهِس 
الذي قام به» كما إلى المزايا الإيمائية الملحوظة في لوحتيه 1316 2آ و 
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اناه ع1 اللتين تقتربان من إنتاج وهم مُفتعل (ص 665). أمَا بالنسبة 
إلى التصوير الفوتوغرافىء» فقد أثار اختراعه دهشة مُعاصريه» كما 
سود عن «للتجرسالة مقتيورةكقيها الها الاناتن مهيرت 
(0190طتهنة8)ء الذي ذهل لفكرة أنه أمام مشهدٍ باريسيء» يُمكن أن نعُدَ 
تقريباً عيدان القش على سيّارة (1998 بغطه26). 


وقد بلغ هذا الذهول أمام دقة التقليد أوجَهُ مع الشغف بالصور 
المخادعة التي راجت جداً في أوروبا , بين عام 1500 و 1800 ,10315) 
(1979. وكما شير إليه التسمية» يقوم الامو عاك دنه صورة تجعلنا 
نشعر وكأنْنا أمام جزءٍ من الواقع» وليس أمام نتاج بشري. وقد أظهر 
العديد من الرسّامين براعة ملحوظة فى هذا المجال. ولكنء وأيّا تكن 
البراعة المتذولة فى وسح لوتحة ماء فقي :لا تنيع فى تداع الحيين 
الخرّة فى حركاتها؛ فالصور المخادعة لا تعمل إلا بفضل عملية 
إخراجية ماء أو أكثر من ذلك» بفضل تفعيل جهاز خاص. فعلى سبيل 
المثال» يجب منع المُشاهد من الاقتراب من الصورة» أو يجب أن 
نقدمها له فى خجرة شبه مُظلمة؛ أو اللعب على عنصر المفاجأة. فى 
تركيز الخال علق عتمي داك امية ا صكيرة في السو ؤةله لا لعيره 
اهتماماً مذ الوهلة الأولى »-وهدذة م جخال العديد من الصو المتخادعة 
التي تقدّم صورةٌ نصف مُختبئة بواسطة ستار (الذي» وإنُّ تفحصناه عن 
قُربء ينّضح أنه أيضاً مرسوم [ص 66])» كما هي حال العديد من 
اللوحات المحاطة بإطارء يتضح.ء أنه مرسومٌ هو أيضا. 


في الواقع. إِنْ الصورة ليست مُستقَّلةٌ أبداً عن الجهاز الذي 
يُقدَّمها (وخصوصاً إطارها [ص 105])»: ولا تُصادف الحالة المثالية 
المجورّدة من التشابه التام إل بشكل نادرء في الواقع. والصورة لا 
تنقَكُ أبداً في أن تظهر لنا كصورةء أي كنتاج بشري مشحون بالنوايا. 
وبالتالي؛ فهي لا تتصرّف في أغلب الأحيان حقاً كمرآة» فتُظهر 


251 


الجزء التوافقي في ما تُقدّمه: فهناك دوماً 'خريطة في المرآة". فتقليد 
الطبيعة المُتعمّد يفترض دوماً رغبةٌ في الخلق مُصاحبة لرغبة النقل 
(وهي تسبقها دومأ)ء ويمرٌ هذا التقليد دوماً عبر مفردات خاصة 
بالرسم (والصورة الفوتوغرافية» والسينما) مُستقلة نسبياً. وهكذا نفهم 
مثلاً مقولة أنّ: “العالم لا يُشبه اللوحة شبهاً تامأ قطء فيما يُمكن 
للوحة أن تشبه العالم". (غومبريش): ففي اللوحة يتشكل مظهر 
العالم هذاء ويتعدّل من خلال ترسيمات لها وظيفة تثقيفية. والفن هو 
أيضاً "ما يُعلْمنا النظر"'. 


في تفسير الخريطة الأكثر شيوعأء الجغرافي أو الطوبوغرافي» 
تُشكل الخارطة تمثيلاً من نوع آخر مُختلف تماماً. أيَا تكن قصديّة 
الخارطة - إتاحة إمكانية النشر» وتلخيص حالة سياسية أو اقتصادية, 
الإشارة إلى نقش ما. . . إلخ. فهي نوع من التمثيل الذي يبتعد عن 
المرآة بطريقتين على الأقل: 1 - وهي توازي في معظم الأحيان 
تقريباً مشهداً عمودياً فوق الأرض التي يتمّ تصويرها. 2 هي تُبدِل 
السمات المرئية في النموذج بسمات أخرى توافقية. وهذه الصفة 
الثانية مُهمّة إلا أنّها لا تستلزم تعليقات طويلة: في الواقع» ابتداءَة من 
الساعة التي يتم فيها تطبيق اتّفاق ماء ندخل في نظام سيميائي بسيطء 
لا يستلزم سوى أن يتقبّل المُتلقّى هذا الاتفاق ويعترف به. ولا تشبه 
خريطة الطريق المشهد الذي نراه أمامناء إلا أنّها تتيح الاستدلال إلى 
قربةٍ ماء أو طريق ماء أو حتى إلى منزل ماء في حال كانت 
مُفصَّلةٌ» والاستهداء إلى الوجهة الصحيحة في الواقع. فخريطةً 
للتبادلات الاقتصادية بين الشمال والجنوب. لن تجعلنا 'نرى" شيئا 
بالمعنى الصحيح للكلمة؛ لكنها تُعطينا فكرة عن بعض الوقائع 
المُجرّدة والمركبة من جهة أخرىء والتي يصعّب التفكير فيها. (ولكن 
مع هذا المثال الأخيرء نبتعد كثيرأ عن الصورة بمعناها المقصود في 
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هذا الكتاب). وفي زمن قديم أكثرء حيث كان رسم الخرائط صعباأ 
أكثرء كانت تربطها مع الصورة الواقعية التي تنقل المظاهر علاقة 
مركبة: فقد كانت تُشكل في الوقت عينه؛ العُنصر المُضاد»ء والعُنصر 
المُكمّل. كما شكلت بدورها أغراضاً تم تصويرها بشكل مُتكرّر 
كتكرن يم من المرأة لصورتها المقلوبة ,هانطعزمه)5 :1984 رومعماه) 
(1999 . 

إن الميزة الأولى جديرة بالمُلاحظة أكثرء وفي الواقع؛ كنا نجد 
" خرائط " طوبوغرافية تُقلد مشهداً مائلا أو تنقله» وكأنه مأخوذ من 
قمّة أحد الجبال؛ إلا أنْ مثل هذه الخرائط» التي قد تكون أقرب إلى 
التجربة البصرية» قَلّما تكون مُريحة في الاستعمال (وهي. ومن بين 
أمور أخرى لا تسمح بتقدير المسافات). ويعود اختراع الخريطة 
بمعناها الحديث إلى حقبة كان من المُمكن فيها على الأقل تصور 
احتمال أخذ مشاهد من فوقء» وفق المحور العمودي وما يعنيه ذلك». 
وهذا في غياب القدرة الحقيقية على القيام بهذا الأمر- أي إلى الحقبة 
التي بدأت تتوافر فيها معلومات دقيقة نوعاً ما حول شكل الأرض. 
ولم يُسمّح باستعمال تقنية تصوير المشاهد من فوق إلا بعد فترةٍ 
متأخرة جدأء وبعد مرور وقتٍ طويل على إنجاز خرائط طوبوغرافية 
دقيقة ف اول ما خير باكر (علاسة لكل تحصي). كما 
كانت الصور الفوتوغرافية الأولى» وأكثر من ذلك. الأفلام الأولى 
المأخوذة من مناطيد أو طائرات» صوراً مُذهلة تخلط ما بين المرآة 
والخارطة بشكل يثير الاضطراب (2008 ,6351150). وباتت هذه 
الجرنة فق مد :ظطيون: الفون الما غوزدة عير الأقمان المتاعيةة 
ونشرها بشكل كبير على الإنترنت - إلا أنه يبقى من المُدهش مُقابلة 
مشهد مكانٍ مأخوذ وفق المحور العمودي»؛ وتصويره بالشكل 
الاتفاقي من خلال الخريطة. 
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خريطة (مبسّطة). صورة فوتوغرافية (من خلال مكبر). 
تصميم من خلال مقاييس: ثلاثة تمثيلات للأرض نفسها 
(فسسساظ عجلعءءز 60 للمخرج راوول والش (طكالةث/ال؟ آنامة18)؛ 1946). 
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4 القيمة التوثيقية ية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور المُمائلة في المُجتمع 
أنه وإن لم 352 مختلطة 3 المكنان إلنة (وهذا ما يتحديث: تاقراك 
فهي على الأقل تعتبر وكأنها تُعطي أثرأ موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعُب في بعض 0 قبولها 
كدليل أمام المحاكم. ولكنها تُشكل على الأقل بعض الإشارات. كما 
أن تقديم الصور الوثائقية من خلال شاشة التلفزيون. يقوم فى حد 
ذاته على اقتناع راسخ لدى المُشاهدء في أنْنا ثريه صورةٌ غير 
مُسْوّهة. على الأقل من الناحية البصرية (لأنّ الكلَّ يعرف اليوم أن 
تسلسل الصور يؤدى فووا كيرا فى اإبضال بعتي الفيل ): وكذلك 
تستمدٌ صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي ,: يتم الحصول عليهاء والمشار إليه الشخصي الذي تنقله ؛ 
كما أن هذه 0 ' الفقيرة ' (لأنها تافهة) هي الى تثين .وعق دون 
شكء أكبر قدر من التأثّرات الأوّلية والتأثيرات على الاعتقاد. 


التماثل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتماثل الصورة المُمائلة غريباء فيما 
أنه وفي موازاة ذلك» أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة؛ منذ قرنٍ 
واحدء وعياً مُتزايداً بوجود طابع اتّفاقي في كُلّ صورة. وقد أنتجت 
الإيحائية» والتقسيمية (1556همه2)01071510» والتعبيرية» والتكعيبيةء 
والممستقبلية (5806ز:نائن؟)» صوراً تصويريةء. ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تمامأ عن القوانين الكلاسيكية التى سنها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةٌ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارةً» 
وإبريق شايء أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشكل فوري أكثر من دون أي شك - 
الاثّفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن نتقبّل رؤيتها ' مُشْوَهة 
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(ص 257). بمعنى آخرء نحن نرى أغراضاً مُمئْلة» ولكن وفق معيار 
يبتعد عن المعيار التماثلي - وهذا ما قد يؤدّي إلى تأكيد هذا المعيار 
ف اليائة العطاف: 


وانطلاقاً من هذه المقدّمة المنطقية» استنتج تيّار نظري كبير من 
ستينيات وسبعينيات القرن العشرين أنه ما من سبب لتفضيل التماثل 
بشكله 'الفوتوغرافي' ذلك أنه يُمكن أن يكون جزئياً أو أن يخضع 
لاتفاقات مُتنوّعة جداً. وبالنسبة إلى بعض المنظرين» يُعزى تفضيل 
هذا المعيار الذي يقوم على الدقّة في التماثّل إلى سبب وحيد وهو 
أيديولوجي محضء يخضع لتحديدات تاريخية؛ في الواقعء إِنَّ 
الصورة الفوتوغرافية بذاتها ليست فقط بصمة عن الواقعء ,5دناهع>]) 
(1990. يبدو أنَ المقارنة مُفيدةٌ في هذا السياق: في الواقع» هناك 
الكثير من المجتمعات التي لم تتصّل فيها أغلبية الصور بالتمائثل 
5ظ 1 7 0 
الفوتوغرافي " » بما فيها حضارات متطورة جداء تحتل فيها الصورة 
حيّزأ مُترفاً في المجتمع؛ مثل الصين أو اليابان. إضافةً إلى ذلك. 
يمكن تعديل التمثيل الفوتوغرافي نفسه من خلال العمل على بعض 
الثوابت البصرية (العدسيّاتء. والمصافى) أو الكيميائية (البكرات), 
واليوم أكثر من ذي قبل» بوجود مُعالجة الصورة الرقمية بواسطة 
المعلوماتية: 

بيد أنه يُمكننا أن نعتير على مثال غومبريشء. أنْ ثمّة اتفاقات 
البصري. في الواقع» لطالما سعت الصور التمثيلية إلى تقليد 
خصائص الرؤية الطبيعية - ولكن بنجاحات متنوّعة؛ ذلك أنه يمكن 
نقل الحركة نفسها تقريباً في بعض الصور (ص 360). ويرتكز المنظور 
الخطي الذي يعتمذه الرسامون والمصوّرون على إجراءات هنذدسية 
شينية بالعسلنانت القى: تيعذك فى الفين .إلا انها الذ عرزل وهها بهذا 
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مجموعة مكدّسة من 
اللوحات المرسومة : 
لامومعا عنلتاءعم .]1 
وأ«فاقع ده كصوك دساعطاة ملآ 
(دايفد تونبيه 1(03910) 
(59 1761116 الأصغرء حوالى 
سنة 1647). 


مجموعة مكذسة من 
صور مصوّرة من 

خلال الفيلم : ]1 

25 065 ,أأتلمه 13 


تفرقة المساحات 1.8) 
(وععهومق دعل سملادوغرعغ5 : 
صورة لكارتييه - بريسون 
(ممدوعع8 عثع1ارة)) فى 
معرض فى الهواء الطلق. 
بارك دو سو 06 ©5ه) 
سوءء5. 2008. 


الإطارء التأطيرء إزالة التأطير 


الصورة وتأطيرها ([] 
كلمو 3 قلد 2311612 فسانت 
مينيلي (أالعصستلا عامععم )ل 

.)1 


إزالة تأطير الصورة وتقنية 
تلاغب على الحرف السَفلي 
57 (10اء6ط)0©). أورسون 
ويلليس (وعءااء'1١‏ م«ه05)). 
2). 


خركيّة وجهة النظر (ج. ش. دال 
(اطق©« .© .ل) وعل علسظ 


6ه حوالى منة 1825). 


مسر 
اط 
ا 
20 
2 
3 
م 
مي 
أ 
0ك 


أطت عرطلم4) 


مغا 


1 


احصسمر 
2 
نه 
- 
2 
© 
ا 
3 

م 
و 


فيه 


١ 


نسخ مُقَلّْدة - مراقبة وأ 


م مسبقة - 


ثلاث صور لحيوان وحيد الة 


ن. 


المنظور المؤقلم 
(ع1121156) هه علتلأععم5وعم) : 
ع0 أعلاء روأزه) ععل عنما 
6 (غوستاف كايبوت 
(غ06ع11لد') عنداأوتا )ل 


)8 


المنظور الأوتوماتيكي 
(1021311010ناة علأأععمدرعم) 
في الصورة الفوتوغرافية : 
وه +0 عاناء854 (فو كس 
تالو ()وطاة1 <ه2)1, 
حوالى سنة 1845). 


المنظورء؛ وخصوصا 
المفخم ع اناعم مرومعم) 
(ع6ناألرءءء3 منهء يكل 
أيضا أداة إخراجية: معبرة 

(عطيل (10اءط)0). 


أورسون ويلليِس 7808 20) 
(وعالء/778ا 2 1952). 


ملم اللمس (عناوتام قط علم البصريات ؛ الرؤية من مسافة قرية. الرؤية من مسافة بعيدة. 


تحديد العناصر القرييبة 
والتعيدة من خلال الخطء 
الاستدلال بواسطة شبكة. 
وجود أداة بصرية (]56ع56 
أمععفة. ألفريد هيتشكوك 
(اعءعمعطءفلل لعلله).» 
6). 


.- ماد الصور المنقوشة الرؤية 
اللسسية بشكل نموذجي - 
.اك التي 'ترى قبل كل شيء 
.طح الصورة» وتقلل من 
أ+.ية تأثير المنظور (نقش تم 
سسه ونحته في موقع روك 
أو سورسيي -<نان-1800) 


(وععلعموة), 


وتشكل أيضاً الصورة المأخوذة 
عن قرب في السينما (ونادراً في 
فن التصوير الفوتوغرافي). أحد 
الأشكال النموذجية الخاصة بالعلم 

اللمسي (هانس ريختر 11385) 
باطخل عتنمطمص ركمسظ 


.)6 


البصمة. الأثرء الإشارة 


اليد نصورة ستلبية+ 


بيش - ميرل. 


ورقتان (دءاانسه! <دن(1) (فوكس تالبر. 


حوالى عام 1840). 


قناع الموت للمؤلف لويس فيرن 
(عمءءزلا ذنداما) (1937). 


الصورة. الوجه 


ا المنديليون. مصورٌ على أيقونة (القرن الرابع عشر). 
ودبريه من العيوع (حي 5 اساسن' الضاتل» 


الورتريه الإنسانى: ثم تصويره فوتوغرانيا (تشارلز هاي كاميرون (2200500»© 1439 دعاءدط ») صورته جوليا 
كاميرون (لمععصمة© «ذادسل). 1864) ونْقش (بورتريه ذاتى لراميرانت» 1630). 


صورة شهيرة (86ن© 1.3 
ل -ليوناردوَ دا فينشي 
(تعص عل ل مسمغط)») 
أعيدت إلى هياكلها البصرية 
الأكثر ترسيمية (غسملوك. 
كارميلو بيني. 1972). 


التحريدية - أو فقدان الوجى 
الملائم لعمل الماذة وللسرور 
المظهرى (غ3:10ن0) غأهوذا| “دا . 
ستان براكاج. 1987). 


«قساصعلا» ل لوسيل (اء5ونها): التشارك 


فى الحوهر (121106)هةاوطنادهم») بين 
الصورة والمادة. 


الكمال (ص 22. ص 63). أمَا بالنسبة إلى اللون. فلطالما شكل 
نقطة الضَّعف في تمائل الصورء ولم تُعطٍ أيٍّ صورةء في هذا 
المجال» تمثيلاً وفيّاً حقاً. وخصوصاً لأسباب تتعلق بفرق القوام. 
بشكل عام؛ ليس من العبثي أن نعتبر أنْ بعض الاثفاقات ثابتة أكثر 
من غيرها من ناحية الطبيعة» وأنّ استقبال المنظور كعنصر من التمثيل 
التماثلي على سبيل المثال» يتم م بشكل فوري كدر وبانتشار عالمي 
أكبرء ا مع اللون. 


وتُشكل المرآة النموذج الطبيعي الخاص بالتماثل وبال 0655نم 
(النسخة المُقلدة) (مُصطلحٌ من اليونانية القديمة ويعني "التقليد/ 
المُحاكاة'). فهي تخلّق تمائلاً قوياً لدرجة أنه غالباً ما يُعتبر شبه 
سحري. وبين العالم الموجود أمام المرآة» وذلك الموجود فيهاء 
يكون التطابّق مُطلقاء نُقطهً بنقطة. وحركة بحركةء وهذا ما يؤدّي في 
بعض الأحيان إلى تأثيرات من الوهع. إِنْ أتاحت الظروف ذلك: 
ففي العديد من الروايات البوليسية» يُطلق الرجل الرّصاص على مرآة 
ظَا منه أنّه يُطلق يُطلق الرصاص على أحدهم (وهذا ما أثاره ويلليس 
(وءااء/18) في نهاية فيلم 58228273 عل 26ة<آ1 هآء 1947). وبالنسبة إلى 
تيّار أدبي بِرُْمَته» مُنبئق من الرومانسيةء تكون الصورة قريبة من 
النموذج لدرجة أنّها تصبح 00 عنه» تفلت منه وتعيش 
حياتها الخاضة: الأ أنه بشكل عام» لا يتمّ خلط الصورة المراوية 
بالوامم - ولكن إن لم نعتقد أَنَّ الصورة يوه داخل المراة هى 
غَرَض يُضاف إلى العالم» فنحن نعتقد على الأقل» وبشكل قويء 
أنه تكننة نموذجها. ونظريئّات التمائل المثاليى. والتشابه ' اتام » تلعب 
على هذا الاعتقاد بالذات. 


والتمائل المثالي أو المُطلق. فكرهةٌ تُعتبر دوماً من الأفكار 
السحرية - وقد كانت المصدر الذي أوحى بالعديد من القصص 


257 


الشيالية: عن أسطورة جالاتيا (التمثال الذئ يتحوّك): .وصولا إلى 
فيلم 115 لفريتز لانغ (وصمة جان) (الرجل الآلي الذي يشبه 
كماما الشرأة :الشامة): أمام الصورة.ء يجب أن نفكر دوما أنه لا 
ينقصها الكثير كي تُصبح ع تَ أو كما في قصة 007216 6(هع202 ل 
إدغار بو (عه2 عقعل8) (2)1842 أنها استيقةة الحياة نفسها*'., 
لذلك؛ وصل الأمر إلى اعتبار النسخة المُقلّدة» خاصيّةٌ مُرتبطةً 
بالصور الفنية» لا يُمكن تفاديهاء إلا أنّها مُزعجة في العُمق. وهذا ما 
يُشكل جوهر الحجّة التي دافع عنها أندريه بازان (1945)» الذي يقرأ 
تاريخ الفن كتاريخ من النزاعات بين حاجة إلى الوهم. وبقاء الذهنية 
السحرية» والحاجة إلى التعبير "الحسّي والمهم'. وبالنسبة إلى 
بازان» كانت هاتان الحاجتان متزواجتين بشكلٍ متناغم ف فى الفن الذي 
عرف خلال الحقبة التي سبقت عصر النهضة. إل أن اختراع 
المنظورء تلك "الخطيئة الأصلية التي اقترفها فن الرسم في الغرب" 
أذى إلى انفصالهماء فبالغ في شد الفن من ناحية الوهم؛ أمّا اخترع 
التصوير الفوتوغرافي» فحرّر فن فن الرسم من التشابه» ذلك أنه برضي 
الرغبة في خلق الوهم بطريقة آلية. ومنذ ذلك الوقت. استطاع ف 
الرسم أن يعود إلى قيمه التعبيرية الخاصة (كي يترك نهائياً النُسخة 
المُقلّدة)» بينما الصورة الموضوعية من الناحية الأنطولوجية» يُمكن 
تصديقها بشكلٍ أساسي؛ وهي تملك 'قَرَةٌ غير منطفية تستولي على 
اعتقادنا " . 


ولم يكن بازان الأوّل أو الوحيد في اقتراح قراءة تاريخ الصورة 

في الغرب بهذا الشكل. بشكل عامء يتم التركيز بنوع خاص على 
استقلالية الشكل الصوري (والمادة) الناتحج» في إطار تاريخ أزاة تقية 

غائيً لا تُشْكّل فيه "الحلقة' التمثيلية (20 قرناً أو ثلاثين قرنأ) سوى 

حادث عارض. أما طرح بازان فمُغاير» فهو يعتقد أنّه وإنْ كانت 
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الحقيقة 0 والتعبير عنهاء فذلك لأنّ لها 
معنى محدّداً - لا بل أنه من أصل إلهي (فوحده الله قادرٌ على إعطاء 
معنى للحقيقة) وهو خفيٌ بالتالي (هذه هي الميزة الأساسية التي يتميّز 
بها الإله عند المسيحيّين). المهم بالنسبة إليه هو التعبير عن معنى 
الواقع؛ أمَا الوهم» فيُمكن الوصول إليه؛ وهو بالتالي يُشكل هدفا 
ثانوياً. سوف تُحافظ في هذا السياق فقط على الطرح المركزي المُبالغ 
به» ولكنه يحمل معاني كثيرة: للصورة الفوتوغرافية جوهرٌء يرمي 
إلى أن تشّكل 'هلوسة حقيقية"» و" تُحنْط ' الحقيقة و'تكشفها' في 
كُلّ نواحيهاء حتّى الزمنية منها. وهي تُجِسّد تشابهاً مثالياً يستطيع 
إرضاء الحاجة إلى الوهم السحري الذي هو أساس كل رغبة في 
التمائل. ونجد الفكرة القوية نفسهاء من دون المُقدّمات المنطقية 
الدينية» عند بارت (1980)» بشأن الصورة الفوتوغرافية التي بعد وفاة 
والدتهء ستؤدي دور البديل السحري للشخص المسرية في الواقع » 
إن هذا الويمان بقيمة الصورة السحرية» تافه في حدٌ ذاته: "إن سخرٌ 

بف اللاةب عن فك 4 العلانة الستعرنة بن الضدو نواعتل 
5007 أن يأخذوا صورةً لوالداتهم وأن يقصّوا منها العينين'. 
(1994 ,ااعطء)841). 


وهذا التماثل ' المثالى " يتجاوز التقنتات» فقد أدى زا ا 
أساسياً في تاريخ فن الرّسم في الغربء. ولكنه لم يختفٍ بضربة 
عصى سحرية عند نهاية المرن العشرين» مع اختراع الرقمية» كما 
يقولون ذلك أحياناً بطريقة مُتسرّعة. ومن الآن فصاعداء هناك تقنيّتان 
لأخذ الصور. تقوم الأولى على تأثير عمل الضوء على أملاح من 
الدع 0 يدعي بريد برد ماي باكر ماء أمّا الثانية لتبوم على 
انو عمل الضوء نفسهء ولكن على لاقطات (82]61055©) صغيرة جدا 
0 جم" المفعول الذي يتم الحصول عليه» وذلك هذ لل لخة 
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تُنائية. وهذا لا يعنى أنْ الصورة الرقمية (الصورة الفوتوغرافية أو 
الفيلم) ليست ممائلة - بالمعنى الأول والعام للمصطلح. المرادف ل 
'تقليدي ' أو ' تمثيلي ل ا 

ويمكن أن نعتبر التماثل الأمثل أسطورة رئيسية في تاريخ م الصور 
(وهي أبداً ليست مُمائلة اما عدر لقال إساد اندر امس تر 
اهتماماً كبيرأ جدأً إلى المعلومات البصرية. وليست النسخة المُقلدة 
تقليداً "تامأ" مُهِمّةَ إلا إن اعتبرنا أن أهمّ المعلومات المتوافرة لدينا 
0 عير ما نراه. لذلك» وعلى كس دلت» اعتبرت فلسفات أخرى 
تهتم بدراسة المعنى» أنّ التمائّل التام أو غير التام؛ انوي جداً: 
ا و طريقة 2 ليس أهم من الطرق شوك 
أن استخدمه غودمان (6000:0282) (1976): فى كتاس يهدف إلى 
وضع أساسات نظرية عامة حول النتاج البشري الخاص بالتواصل بين 
الناس - الحروف» والكلمات. والنصوصء. والصورء والرسومات 
التخطيطية» والخرائط» والنماذج... إلخ» وبأنظمة رموزء أو 
'لغات '" . لاا تضطلع بينها الصورة سوىق بدور ثانوي جدا. 

م ا ا ا 
عر يكل سناجة. اننا نجهل شكله (ص 261 الحدل العام 
2 الطبيعية» بعد النظر إليه بعين بريئة" - ولكن لا وجود للحالة 


(4) لا يسعنا سوى أن نأسف للالتباس الحاصل جراء الحاكاة اللغوية في اللغة 
الإنجليزية بين [8]نه1ل مقابل 1ز2322108» التي تقوي الفارق بين تقنيّتين فتجعلهما متنافضتين» 
وهذا لم يحصل. بشكل إجمالي؛ إن النموذج "الرقمي مُقابل الفضي" يتناسب مع الواقع بشكل 
أفضل. 
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الطبيعية أو للعين البريئة (ص 83)» والرؤية تترافق دوما َم التفسير. 
فمن خلال النسخ. نقوم بعملية تصنيع» والتركيب النظري الذي وضعه 
غودمان يصئف التمائثل ضمن دراسة تصنيفية تتميّز بالتعليب» حيث لا 
يظهر إلا بشكل عارضء وكأنه حالة خاصة من العملية المعنوية 
الأساسية الخاصة بالمرجع. ويُمكن للتماثل أن يتدخّل نظرياً في كُل 
نوع من أنوا اع المر اجع (التضمين » الشرح بالأمثال (مهدءقتاممععه) , 
التمثيل» والتعبير)» وإن رُبطت عبر الكاريع بالصوره يشكن حامروء 
فقد حدث ذلك أساساً نتيجة حادث (إِنْ فكرنا منطقياًء اما مد عراف 
تربط التشابه بالتمثيل). وفى في الواقع. يدرس غودمان أيضاً بعض أنواع 
الصور مثل الصور 'الجماعية' (تلك التي تُمثّل فئة معيّنة من 
الأشياء»)» والصور الخُرافية» (حيث لا وجود للغرض المُعيّن في 
الغالم الحقيفيء لاحن مثلاً ضورزة وتعيك القرن أن العتين) + نوما بمتقية 
«25 - 21085 أمع5غ6 رع » (الصور ‏ الظاهرة) (تصوير أحدهم مثل آخرء 
مثلا صورة للسيد بيكويك (اء81اء: +84) من خلال شخصية دون 
كيخوتي). وفي كُلّ هذه الحالات» التماثّل موجود شرط أن نميّز بين 
تعيينين للصورة: تعيين ملموس» وهو نموذجهاء وتعيين مُجرّدء وهو 
ذلك المرتبط بالعملية المرجعية في مجملها. 

ويختلف هذا الانتقاد الموجّه إلى التمائل تماماً عن الانتقاد 
'الأيديولوجي' المذكور أعلاه. لسنا في صدد الطعن باستعمالٍ 
لإحدى المعطيات التقنية (أي الصورة كضبيدة مقلدة): هو فى جوهره 
ناميلع ولكقنا تكوالن يعكلن: ساس > بأل #التيكة المقلدةابعدة عن أذ 
تكرن الحدلة السيمياتت: الكنى .- وه الا شرف لتبيت :الععللة الوحيدة 
التي تُعطينا فكرةً عن العالم. 

الخدع والتزوير 


مع هذه المقاربة التحليلية» نبتعد عن الاعتبارات التجريبية التي 
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عن عازتنا ب موسرو رضن 104 قد تكون الصورة تما تجائلية؛ 
إلا أنها تفيدنا بأشياء تتخطى بمكانٍ مُجرّد التعرّف البسيط إلى الأشكال 
والأغراض المُستخرجة من تجاربنا اليومية. وفي الواقع» نجدٌ في هذا 
السياق مجالاً واسعاً للصورة بشكل عام: فهي تُجسّد كائنات أو ظواهر 
غير موجودة» إلا أن طابعها الحُرافي | يحائي في طبيعته» ومثيراً كان أو 
مؤثراً. والخدعة» اهي قدرة 0 أعيننا ؛ وبشكل 
متساوء 1 عن الواقع. واختراعابج ستخضة. كن أن در 
هذا االمسطلك كبر كاريب المكلم يعن كن اسم لآن هذا الأخير 
كان يقوم دوماً على وضع أصباغ على سناد مُعيّن بحيث يُنتج صوراً. 
قد لا يكون لها مُسْارٌ إليه””'» وهو يعتمد الطريقة نفسها لتصوير كائنات 
خيالية أو نماذج حقيقية. ولكن هذه القدرة تحديداً في جعل كيانات 
مُختلفة من الناحية الأنطولوجية» مُتساوية من حيث التمثيل» هي التي 
لجعل دن الرسم شك عام متدعة ايحم 4 ذاةتوفينا جد إن عب 
طبيعة ميتة واقعية جداً (كما كانوا يقومون بذلك في هولندا من خلال 
أعمال عديدة. في القرن السابع عشر)ء. ولوحة دينية من الحقبة 
نفسهاء يُمكن أن نستشِف من هذا التقارّب أثنا نُعطى الأهمية نفسها 
إلى التورة الي هده البهالة كينا فى الأحرى :وتنا نمف "بالقالى * 
الوضع الوجودي نفسه للمشار إليه الموجود في الواحدة كما في 
الأخرى. 


ويتضح ذلك أكثر مع الصور الآلية» بموجب المعرفة المتوافرة 


(5) هذا هو وضع فن الرسم في المسيحية» لأنّه حتّى بالنسبة إلى المؤمن» لا شَكُ في 
أنّ صور المسيح» أو القديسينء لا تُشير إلى المشار إليهء إلا من خلال اتّفاق ما: فهي لا تُشبه 
بأي شكل بعض الأشخاصء الذين وإن افترضنا أنَم كانوا موجودين» لا نعرف شكلهم. 
وقد شكل ذلك كُلَّ الرهان حول صور المسيح التي يُفترض ألآ تكون "من صُنع الإنسان". 
أو ال وء6غزمصمئاعطء2 (ص 155). 
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عند المُشاهد حول هذه الآلية» وتأثير الإيمان المُزداد الناجم عن 
ذلك. وتُشكل الصورة الفوتوغرافية أثراً لما نتحزَّثِ عنه (ص 135): 
وهذا يكفي في أغلب الأحيان كي تُفكر بأنَ ما تُمئْله كان موجوداً 
حقا (1980 ,1964 ,وعط21ة8). و الأمر نفسه ينطبق على الصورة 
السينماتوغرافية» التي ترتفع مصداقيّتها جرّاء نقل الحركة» وبالتالي 
إمكانية أن تُمثّْل أيضاً الناحية الزمنية الخاصة بالظواهر. إلا أنْنا نعرق 
بدا أن التقنيات الفوتوغرافية والجتوابو كرات تسمحء وحتى بكل 
سهولة. أن تمك كائنات لا وجود لهاء وأن تُغيّر تفاصيل الصورةء 
باختصار أن تخدع هذه الأخيرة» وحتّى أن تزورها. وقد تمّ تخصيص 
كنب كاملة لمُعالجة التزوير المُتعمّد فى الصور الفوتوغرافية؛ 
وخصوصاً فى مجال استعمالها لغايات بتي (1986 ,1أرعط91[) ؟ 
وثمّة حالات لا تحصى نرى فيها سياسيّين "أزيلوا"' من الضور التي 
كانوا موجودين فيهاء خلال الفترة التي فقدوا فيها مكانتهم السياسية 
ولكن هناك أمور دقيقة أكثر من هذا التلاغب المُهين» الذي بات من 
السهل مُلاحظته اليوم. بشكلٍ عامء غالبا ما تكون التدخلات بعد 
التقاط الصور ظاهرةٌ ومرئيّة أكثر للعين المتمرّنة» مِقَاوَئة مع جميع 
أنواع الخدع المُستعملة عند التقاط الصور. وفي مُعظم الأحيان» من 
السهل جداً (وليس دائماً!) أن تُلاحظ في فيلم ماء على سبيل 
المثال» استعمال تأثير شوفتان' (صهة8ناطءة)؛ إلا أنْ الخدعة البارعة 


(6) تقوم هذه التقنية على تصوير صورة مُركبة : يُمثّل أسفل الصورة» ومن دون خدع. 
تمثلين في مساحة حقيقية؛ أمَا أعلى الصورة - الذي غالبا ما يتألف من ديكور مُعمّد - 
فمرسومُ على رُجَاجٍ أو معكوسٌ في مرآة من دون قصديرء موضوعة أمام الكاميرا. ويكمن 
وجه الصعوبة في ضبط هذين العنصرين بشكل جيدء وهكذا يصبح من المستحيل ملاحظة 
الخدعة (انظر: 5نادمه)346 [فريتز لانغ (وههآ عاكء) ,1926]» الذي يلجأ إلى هذا العأثير 
بشكل كبير) (باتاللاس (2001 ,2368[135)) . 
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المُدمجة ضمن العملية الإخراجية سيكون من الأصعب بمكان "فك 
رموزها". لنأخذ على سبيل المثال» المشهد الأخير من فيلم ععءالة:5 
(1979 ,غكالاه!18) الذي يُظهر فتاء صغيرة تنقّل أغراضاً موضوعةً 
على طاولةٍ أمامهاء وتوقعها أرضاًء بواسطة نظرها فقط؛ ويُمكن أن 
نفترض في هذه الحال أن فى الأمر خدعة» إلا أنها غير ظاهرة. 
وتاك للمكتاهة متعة تفل هذا النوع من التحرّك الذاتي الخيالي 
بشكل كامل. 


وبالتالي» ينبغي التمييز في التدخلات التي تطال الصور الآلية» 
نين تلك التى تهنذف عمدا إلى تعديل تسجيبل ا "خسنت" 
والتي يُمكن أن نصفها بالكاذبة» وتلك التي تهدف إلى العمل على 
هذا التسجيل بطريقة دقيقة جدأء ولكن في إطار اتّفاقٍ يطال عالم 
الكنانو وهنا" كوه الفر قبت الب اغبلاتزيي كها الخوط :ذلك عدا نين 
السوغة والترووي» لذن ييحي أذ ضرف الدمينا أيقدا لعفا + عدر 
المُتعمّد فى أغلب الأحيان؛ ويُمكنهء هو أيضاء أن يحول القيمة 
التمائلية والمرجعية الخاصة بالصورة بِدقَةٍ أو بشكل غير مُتَمّن 
(2003 ,اناه عقطع) . 1 


بين الصورة والنص: أيُهما أبلغ؟ 


'إنْ المُخطط الرسمي الصغير أبلغ من الخطاب الطويل' . 
يُلخْص هذا القول الذي كان هلان يناعا نكر افلقيية ذا 4 قد 
عمل عليها القرن الثامن عشر بِجهدٍ كبير. وكانوا في القرون الوسطى 
يعرفون أن جُجدرانيّات الكنائس يُمكن أن تكون عا ' الكتاب المقدس 
بالنسبة إلى الأميّين'» إلا أن هذا التعادل بقى غير مُتكافئ. فقد بقيت 
السرووة مما ممم انا لون الحصن » برست الي الحقين التسساننة 
بشكل خاصء والذي لا يُمكن تغييره؛ وبالتالي» لم تكن الصورة 
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قبيها تعلب »إلا المسذونانة الموائقة [تحدو ل سوق لتم أ وفعة: 
وعندما يتساءل ليسينغ (8«زووم1) (1976): وهو ممّن واكبوا تأسيس 
ميدان علم الجمال الجديدء عن الفوارق بين الشعر والرّسمء فهو 
يتناول هذا الموضوع تحديدا في مجال علم الجمالء من خلال 
الشعور الخاص الذي يُعطيه كُلّ من الصورة والكلمة. كما يُلاحظ أن 
لفن الرّسم والنحت قوّة تعبيرية ومُثيرة نشعر بها بشكل فوري أكثر 
بالمقارنة مع الشعرء التي تمر من خلال وساطة الكلمات» ولكن 
يُمكن لهذة القرّة أن تزتد غلتهما».وذلك :تحديدا غندما يكون الشعز 
قوياً في بعض الأحيان. والنححات الذي صنع مجموعة لاوكون 
(8ة120605) لم يمثل بشكل واقعي تعابير الرّعب الذي أصاب 
كتخصتاتة:” لآن :ذلك .زيما مكرك مُنافيا لمثال الجمال في الفن 
الإغريقي: ممًا اضطرّه باسم مقياس الجمال» إلى رفض استغلال 
صورته بالكامل. أو بمعنى سيميائي أكثرء فقد تخطى مُجرّد التمثيل من 
خلال النصء (الإلياذة») لإنتاج قيمة جمالية مضافة. والسؤال المطروح 
هنا: هل هذه الصورة تفوق النص قيمة أو تقل قيمة عنه؟ إِنْ الإجابة 
المواسية افد السو هى أنها تفوق النص قيمة على صعيد الإثارة» 
ونق اليية عن على الصهين المعرف: ونحن نعيش هذا الافتراض 
المسيق: يظريقة اكير :وتمكننا أن 00 (1992 ,لإقرطء) إِنْ 
للصورة وهي "طفولة الإشارة'» قوّة نقل لا تُضاهى» ولكنها مُرتبطة 
بالحيوية الرمزية فى المجموعة الاجتماعية؛ ومن هذا المنظارء إِنْ 
انقلا #الداضة توفي الفيورة وس غير مهد إلا قرط اقفر 
القبم الشوكة بالنسنة إلى التتمم يشكل دقق: 

وقد تكد نهذ التقانى فى النضت العافر :من 'القرن لطر ين ء 
مع السيطرة شبه الكاملة للنموذج اللغوي. ثُمَ ثورة العطفات 
التصويرية (0؟ناا (عندمم16) 100212[1م). بالنسبة إلى اختصاصيي علم 
السيمياء فى مجال الرسم أو السينما في ستينيات وسبعينيات القرن 
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العشرين» إن النموذج الوحيد الذي يُمكن التفكير فيه لإنتاج المعنى, 
هو ذاك الذي تُقدّمه اللغة. ولكن أقلٌ ما يُقال فى هذا المجال هو أنه 
ليس من السهل نقل المفاهيم الأساسية لاف بالالشنية: البتبوية 
(©111521أ5)206 عناوتاوتناعونآ)؛: إلى الصورةء» وخصوصا الصياغة 
المُزدوجة (1971 ,8]368) (005ةآناء41:ة عأطنه0): كما أنْ الأعمال 
التى أخذت على عاتقها هذه المُجازفة بقيت غير حاسمة تقريباً. يبدو 
أن السيكما تسصي انق :تايل مع ننه الميلبة» الأله ومن بين 
أسباب أخرىء تُقدم المشاهد وعملية توليفها في الوقت عينه: ومن 
السّهل أن درك أنْ هذه "الصياغة المزدوجة' لا توازي صياغة اللغة 
(1971 ,8412). وللحفاظ على النموذج اللغوي. يجب إظهار بعض 
التسامح تجاه التخمينات» والكثير من الخيال النظري»؛ كما في 
المُحاولة الشهيرة التي قام بها بازوليني (1966) لتحديد السينما ك 
'لّغة مكتوية عن الواقع". وذلك من خلال مُقارنة التوليف بالصياغة 
الثانية من اللغة» ولكن بخلط طروحات سوسور (©581055056) بتلك 
التي تقدّم بها بيرس» وبرفض الصياغة الأولى على حساب تحديدٍ 
إشاري (اءنءنلم) للسطح (ص 266). 


وبعد انتهاء محاولات التطبيق هذه (التي كانت تُعاكسها بشكلٍ 
خاصء قلة المرونة)» الذي اعجبير فى أغلب الأحيان حك ل 
الهزيمة» تم التخلي عن المُقاربة الألسنية التي فقدت صدقيّتها دكا 
(ولم لحي البوم لعبييا لجع ونشات ردة فعل حاسمة 
دا أدَتَ إلى البحث عن نماذج سيميائية وجمالية كائمة بشكل 
حصري على احترام الصورة» لدرجة أنه وابتداة من ستينيات القرن 
العشرين» كان من الممكن أن نشعر بأنّ الصورة تحل مكان الكلمات 
كطريقة تعبير مُسيطرة (1994 ,[اعطء3841). وفكرة الععطفات التصويرية 
لا يُمكن التعبير عنها بشكل واضح في الحقيقة إلا في اللغة 
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الإنجليزية (مد) عندمءز الذي شك ردأ على ال 0ن عناذتناعه]! 
(العطفات اللغوية)» وال 2د 36.ه:15ط (العطفات التاريخية) التي تعود 
إلى سبعينيات القرن العشرين كشعارات يسهل حفظها). وفي الواقع 
لا نجد الكثير من الأعمال فى اللغة الفرنسية التى تنقل هذه الفكرة 
مُباشرةً» على الأقل بهذا الشكل التبسيطى. ولكن تجدُرُ المُلاحظة أنَّ 
الدراسات المُهمّة حول الصورة» وتأثيرها المُباشرء ودورها الأساسى 
تن اللنابفية الاجتماعية » كفتضير يفل الجعاق الأضليةة بوقدرتها 
الخاصة على الإقناع» لم تُنشَّر إل بعد ثمانينيات القرن العشرين» من 
ديلوز (1981)» مروراً بديدي هوبرمان (لنذكُر مثلاً أعماله التى تعود 
إلى 1990 2002: 2009)» وشيفير (1980, 1997: 1998). ولم 
تستنتج كُل هذه الأعمال الرّامية إلى تفخيم قدرة الصورء (وهذا غير 
منطقي) أنها يُمكن أن تحل مكان اللغة أو النص. 


5. اللذة التي تولدها الصورة: الجماليّة» والفن 

للصورة وظيفة تمثيلية وتثقيفية»ء وهذه الوظائف الاجتماعية 
الكبيرة - وحتّى الثالثة» التي تختصٌ بالولوج إلى المُقدّسات - نادرأ ما 
تم استعمالها دون استدعاء فكرة أخرى تفترض في الوقت عينه مفهوم 
المهارة البشرية والوجود الحسّي للصورة. وتتجلى ادن مفهوم 
الفن. إن الكلمة في حدٌ ذاتهاء ضمن نظام لغتناء حديئة نسبياً. وهي 
حديثة أكثر في تجسّدها ضمن شبكات وأجهزة اجتماعية. إلا أنْ ما 
يُسمَى "الفن" يتعامل دوماء ومن خلال تحديدات مُتغيّرة» مع مجال 
بشري بنوع أساسي » يتمثل من خلال الحساسية. 


1.5 الفن كمؤسسة وعوارض 
قبل أن يتم الاعتراف بالفن (من قبل هيغل ([ع86ه1]) و 
خاص) كطريق للخلق» وطريقة للولوج إلى النفسء. توازي الدين 
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والفلسفة أهميةٌ» تمّ تحديد هذا المفهوم أوَّلاً - المعروف في اليونانية 
ب فهطءها ‏ على أنه مُمارسة وعلمٌ يُعنى بصناعة النتاجات البشرية» 
ومن بينها الصور. ومنذ العصور القديمةء كان منتج الصورء عند 
الحضارات المتوسّطية» قد اكتسب هيبةً شخصية؛ بفضل ميزة جديرة 
بالتقدير لديه.» وهي مهارته الفنية (راجع النوادر الشهيرة عن أبيليس 
(1أءمه) وزوكسيس ##نتداع2) [ص 166). أمًا النوع الآخر من 
المعطيات الاجتماعية والبشرية التي طبعت أهميّة َه الفن. فشجلى :هه 
خلال حُبّ الترف (1989 ,طءة:طتوه6)» وتكديس الأغراض الثمينة - 
وهى مشلومة مرتيطة"بالأولى يها أن أسياوة القنات تكس كفديات 
ويُشكل مفهوم المجموعة خير اختصار لهذا التحديد المزدوج 
للفن». من ناحية علم الإنسان. وللتجميع باعثان نفسانيّانء غالبا ما 
يكونان متصلين ولكن ليس بشكل ضروري: رغبة الظهور. ورغبة 
الاقتناء - اللتان يمكن أن تدمجا في حالاات فُصوى, لمُشكادا د 
جاه 5 القدرة. والمجموعات الأميرية والملكية (أو اليوم تلك 
الخاصة بالأوليغاركيين الميليارديريّين) تتألف من كميّات وافرة من 
القطع النادرة والباهظة الثمن. وهي ليست بالضرورة أعمالاً فنية 
تهنئة + ولطالما كانت موسة مراكر عرض الميعموعات: اللريدة 
(1051165كنته عل كأعسصاطههء)») فى أو رويا موجو ده بقوة. وفى 0011126 
56 في دريسد ماه التي تضم مجموعة 507 من 
الأغراض الفريدة التى تحتل بأعداد كبيرة» عشرات الصالات 
الراجكة تجن ناف قله ستعرية ارقن كن الاحكالة حتى العزرينة قن 
بعض الأحيانء مثلاً سمك الزنجور الذي يبتلع سمكةً بيضاء). 
أصداف نوتيلوس حولت إلى كؤوس أو غرّافات» كما نرى العمل 
نفسه مع بيض التُعام» ونجد كذلك قطع ترصيع؛ وأغراض من 
الحجارة الملصقة. . . إلخ, وكُل واحد من هذه الأغراض الثمينة» 


2068 


مثيرٌ للاهتمام نوعاً ماء ولكنّ تجميع الأغراض المُتشابهة بالعشرات 
وحتى المئات» على كُلٌ جانب» يخلق انطباعاً مخدداً: تضيع فيه 


ومن المجموعة تمّ الانتقال إلى المتحف. عندما أضيف إلى 
هذه الحمّى التجميعية والتفاخرية» نوعٌ آخر من المُعطيات هو أكثر 
موضوعية: وهو جس الممحافظة على الماضي (على التاريخ). 
والمُتحف عبارة عن مجموعة» ولكنئه مجموعة مدروسة» تهدف إلى 
تخلان رخا سكل شري ارقي لمليمية أكثرا . فهو يُظهر أعمالاً 
مجموعةً مع بعضها البعض» ويفسر ولو بطريقة خرساءء وبمجرّد 
اعتماد لعبة التعليق؛ ؛ ما الذي يجمع بينها. ميدكا لا تتدخل هذه 
الأشكال الاجتماعية في عرض الأعمال الفنية - ومن بينها الصور ‏ 
00 ولغاية القرن العشرين» كانوا يُفكرون بشكل في أن الفن 

يتحدّد بشكلٍ أساسي من خلالهاء وقد أطلق عليها ا ا ل" 
لاقي الم مع بين لاز سهان بو العو لظ عع د كد كانت كل 
بدأت فى عصر الحركات الفنية 'الحديثة' (فراسينا (102أن35م*1) 
ارون 3) واليوم نجد تحديد الفن بين يدي مؤسسة هي في 
الأصل مُتعدّدة الرؤوس» حيث المتاحف, وأكثر فأكثرء المُجمَّعين 
الكبارء ووسطائهم التجارٍ (صالات العرض» مراكز البيع بالمزاد) 
يحددون وحدهم قواعد اللعة: وقد أصبح من المستحيل 52 
تحديد القيمة الفنية المرتبطة بالصورة» بشكل خاص» وذلك خارج 
إطار وضعيّتها في تخمين لا يمكن ف فيه فصل التجاري عن الدقيق» 
يُعَلْل في أغلب الاقم شانشيننا الحيد والجمالية. 


علم الاجتماع المرتبط بالفن 
وهكذا أصبحت تسمية الفن التي أطلقت أوَلاً على القدرة 
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البشرية على خلق أعمال مادية تُجسّد قيمأ روحية» مؤسسة من بين 
مؤسسات أخرى. وهذا ما يفسر السبب الكامن وراء درسه في أغلب 
الأحيان» وبشكل متزايدء منذ نصف قرن» من ناحية علم الاجتماع. 
وقد تمحورت العديد من الدراسات» إمّا على الإنتاج والمنتجين» 
ومكانتهم في المجتمع (2009 ,عععمدء81 :1996 ,طعتمأء81)؛ إما على 
تلقّي الأعمال؛ من الذوق 'المتوسّط' أو "المُميّز". ومن الأمثلة 
الكلاسيكية على ذلك. والسساقة فى العديد من جوانيها. مثل بورديو 
حول التصوير الفوتوغرافي (1965)» وممارسته من خلال عذددٍ كبير 
من الهواةء واستقباله من قبل جمهور ' يخيفه " الرّسمء ويجد فى فن 
التصوير الفوتوغرافى ذلك "الفن المتوسّط " (وهذا هو عنوان دراسة 
بورديو). وهكذا تتم دراسة التصوير الفوتوغرافي كممارسة اجتماعية 
على المسافة نقسها من الترفيه والفن» من خلال تحديد جمهور له 
(البورجوازي الصغيره بعد أن انتهى من دروسه الثانوية. .. إلخ). 
وقد باتت هذه التحقيقات التئ تعود إلى نيكننات القرن العشرين . 
قديمة الطراز نوعاً ما فى أيّامنا هذهء لأنْ الصورة الفوتوغرافية 
الُسخ المحدودة والموقعة. المعروضة والمبيعة ضمن حلقة من 
صالات العرض التي تحاكي تماما حلقات فن الرسم. وبشكل 
مُتلازم. فقد التصوير الفوتوغرافي لدى الهواة كَل ميزة استثنائية» 
ليُصبح حركة تافهة جدأ (في البلدان الفاحشة الثراء»» ولا شك في 
حدس بورديو بسهولة. لأنْ (وذلك يشبه مع اختللاف بسيطء صناعة 
الأغاني وموسيقى البوب»» الصورة الفوتوغرافية التي يُصوّرها الهواة 
بواسطة الهواتف الخلوية والأجهزة الرّقمية الأوتوماتيكية الصغيرة.» 
تبقى مثل الظلال المعكوسة بشكل كبير عمًا هو حقيقة مُمارسة فنية. 
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ولطالما مال علم الاجتماع المُتعلّق بالأعمال الفنية وبالصورة 
إلى مُعالجة المحتويات من خلال تجريدها عمًا يُظهرها ("الشكل ' . 
والأسلوب. ومادّة الصور). ويُّدرِك الاختصاصيّون في علم الاجتماع 
اليوم وأكثر من أي وقتٍ مضى أن الصورة الفنية» والإعلاميةء 
والثقافية» أو الخاصّةء لا تقتصر عمًا تُظهره. وأنّ الطريقة التى تُظهر 
نيها عكر اهااحي .يدراخة الأهمية اتسهاة ححتن ين التائتية الاستهاعية. 
ويُمكن أن نعتبر مثلاً تصريح ج. س. باسّورون (556208ه2 .© -.0) 
(1991) ذات دلالة: "الأيقونة ليست الإشارة؛ يجب أن نستخلص 
كُل النتائج المنهجية من هذه الخاصيّة' - ويشهد بعض الاختصاصيّين 
في علم الاجتماع مثل بيكينيو (000عننانو5)  2007(‏ 2008) أو 
إيسكينازي (8501062321) (2004». 2007) من خلال دراسات بعض 
حالات هي في أغلب الأحيان على الحدود بين علم الإنسان وعلم 
الجمال» والنقدء على هذه الحساسية الجديدة في مجالهم. 

الفن كعارض 

غالبا ما رغب مؤسّسو علم النفس التحليلي وعلى رأسهم فرويد 
في أن يأخذوا في الاعتبار الإنتاج الفني في جانبه الذاتي. وبالتالي تتم 
دراسة العمل الفنى كخطاب قللت أهميّته (لأنّ له وجود اجتماعى 
كما لمكن أن وشت »وان يتهفه اشخاض أطي المتلع انفسبية )+ إل آذه 
يحتوي على آثار ذات مغزى لخطاب أوَليء لا واع: فقد شكلت 
الأعمال الفنية أحد الأغراض المُفضّلة في علم النفس التحليلي 
التطبيقي. 

ونجد النموذج الأصلي عن هذه الدراسات عند فرويد نفسه. 
مع نصوصه المكتوبة عن ليوناردو دا فينشي» وعن تمثال موسى 
(©84015) لمايكل انجلو (ع8هف-اءط3841). ومن خلال المستندات 
الموجودة عند (اللوحات». ولكن أنفا الرسومات: والسكرات): 
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يُحلّل فرويد شخصيّة ليوناردو كما كان ليفعل ذلك مع أحد مرضاه. 
ويتمحور التحليل حول تحديث إحدى "ذكريات الطفولة' التي من 
المفترض أن توجز الشخصيّة العصبية عند ليوناردو - مثلي الجنس 
الذي أخضع ميوله لعمليّة تسامء والمُتعلّق عاطفياً بوالدته. وتُصوّر 
هذه الذكرى (اللاواعية) عصفور الحدأة الذي كاد يلمس بمنقاره فم 
الفنان الطفلء والذي يقتفي فرويد آثارها خطوةً بخطوة من خلال 
النتاج الواعي الذي أنجزه ليوناردو الراشدء فصوّر دالات أخرى 
كامتداد له (وخصوصاً ابتسامة الجيوكوندا). أمّا دراسة تمثال مايكل 
اللجزو سكلف فى طيبتها لآنها قوم على الفصير هذا اقول الل 
في محاولةٍ لفهم الحالة النفسانية التي يُفترّض أن تُعبّر عنها عند 
شخصيته, أي موسى الذي نزل مُجِدّداً من جبل سيناء (وهذا لم يتم 
من دون أن يحاول فرويد أيضاً أن يفهم الدافع الذي قد حت مايكل 
أنجلو على الرغبة في التعبير عن هذه الحالة النفسية دون سواها). 


خارج إطار هاتين الدراستين الشهيرتين» اللتين تمهّدان السبيل» 
الواحدة أمام السيرة الذاتية النفسية (#خطمهروه061طعلزوم)؛ والأخرى, 
أمام قراءة الأعمال الفنية على طريقة علم النفس التحليلي» فإنْ 
العلاقة التي تربط المحلين النفسيّين من الجيل الأوّل بالفن تُحدّدها 
بشكل كبير لقاءاتهم المهنية مع الفئانين. ويُصادف تطوّر علم النفس 
بعد الحرب العالمية الأولى» في البلدان التي تتكلم اللغة الألمانية» 
مع ظهور المدارس التصويرية مثل مُختلف التيّارات من تجريدية 
وتعبيرية» التي ترفض جزئياً التقليل من شأن بعض العناصرء كي 
يجعلوا أخرى "أوّلية* تظهر إرادياً في العمل ككل. وقد تم إخضاع 
العديد من هؤلاء الفئانين للتحليل النفسى على يد فرويد وتلاميذه 
الذين وجدوا في هذه الأعمال مادّةٌ مناسبةً أكثر للتفسير مقارنةٌ مع 
أعمال النهضة. ونذكُرٌ في هذا السياق» مثالا واحداً فقط تم نشرٌ 
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وهو يتناول تحليل شخصية فنَانٍ (بقي اسمه مجهولا) من قبل أوسكار 
بفيستر (265]165 05687). وفي كتاب بفيستر (4)1922. ينتقل الكاتب 
من عرض عناصر تحليل نفسية المريض إلى عرض للخلفية النفسية 
و*البيولوجية' للوحات هذا المريضء لينتهي بتوسيع تحليله إلى 
الخلفية النفسية والبيولوجية العريظة بالتعبيرية بشكل عام. خلاصاته 
قاتمة ا فالتعبيرية 'تنصتٌ فى الانطواء الذاتى (1012وط 1201 ظ1) 
لتقع تحت تأثير نوع من التوحيد 00 الذي ا كَل العلاقات 
المنطقية والإرادية بالحقيقة التجريبية» التي تُلزمه بتأمّل عقيم من 
الناحية الأخلاقية والفكرية". 
إن اعتبار الفن كنوع من العوارض هو من الأمور الشائعة في 
القرن العشرين. والسيرة الذاتية النفسية» أو محاولة قراءة حياة فرد 
واحدٍ بأكملهاء وأعماله كاملة من خلال نسبها إلى حياته النفسية» هو 
نوعٌ غني. عالج» بطريقةٍ منهجية نوعاً ماء وعلى قاعدة نظريات 
مُختلفة من الذاتية» العديد من فئانى الصورة؛ أمَّا الوجه السيّى فى 
هذه الدراسات فيكمن دوما في أن لاقي فيما تقوم بتحيينهء 
الافتراضات المسبقة حتّى تلك المتعلقة بالتحقيق. 
كما شكلت دراسة الأعمال المأخوذة على حدة هى أيضاء 
'نوعا" نظرياً وفيرا: إل انها اذكه إلن 'تطورات مشمقية اعفن بوه 
أكثر. ونذكر من الأوقات المُهمّةء تلك الذي تمّ فيها التخلّي لهذه 
الغاية على تطبيق ' شبكات' من المفاهيم التحليلية» في محاولة قراءة 
لعبة الرغبة المتموّجة من خلال العمل الذي يتم التعليق عليه. وهذه 
هي حالة كتاب إهرينزويغ (8أء27مععط8)» بشكل برامجي» 1"05056 
34'! عل قطعده (1967). وكما يُشير إليه اسمهء هو يُصادر على أنّْهء 
وبعيداً عن الترتيب الظاهر في العمل الفني - الذي ترتبه الصورة 
بشكلٍ خاص - ولكنّ هذا العمل يتنظم بالعُمق» بطريقةٍ بيّنة» ولكن 
غير 0 ومن النوع الأولي. وتقوم وظيفة المُحَلّل بالتالي على 
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تفسير العمليّات اللاوعية التي يحمل النتاج النهائي أثرهاء وليس هذا 
المُنتح في حذ ذاته. والأمثلة المُفضّلة مأخوذة من فنْ الرسم في 
القرن العشرين» وهو مُحَرّرٌ أكثر من الإكراه الموجود في التمثيلات» 
في الفن “البدائي* ٠»‏ وفي الكاريكاتور. إلآ أن الكاتب 0 انيت 
أنه يُمكن لهذه المُقاربة أن تمتدٌ أيضاً إلى الرّسم الكلاسيكي» كونها 
تتضمّن طابعاً غير واضح. وخصوصاً في القيم التشكيلية - وهي 
فكرة سُرعان ما كرّرها ووسّعها ليوتارد (1971). ثُمّ عادت بأشكال 
أخرى (ص 269)» مُستخرجة من المرجع الإلزامي بالنسبة إلى علم 
النفس التحليلى (انظر بشكل خاص: -1203 :1981 ,عددعاء<1 
١ 1006 1990‏ 
وتقدّمٌ كتاب إهرينزويغ أيضاً باقتراح منهجي مُستقبلي» يقوم على 
قراءة الأعمال (الموسيقية» والشعرية» ولكن أيضاً وبشكل مُحتمل» 
الخاضة بالضور) بظريةة غين حكانة ولكن العيدة: الافيوات: 
(عنانو21هطملا1هم) على طريقة الأذن 'الأفقية ' التي ر تسمح بسماع العديد 
من الخطوط النغمية بشكل مُنفصل ومُجتمع في آنٍ معاً. وعلى المُحَلّل 
أن يستكشف الأعمال التي تتناول النّظر والفكر (يستعمل إهرينزويغ 
عبارة 'المسح اللاو اعي ' «أهع اك قمعم مقمتصمدء5»)» وألاً يسعى 
لتبسيط حجمها الايتراضي (وهي عبارة سبق أن استعملها بيلور. 
2.285 وبذلك كان يجسد بشكل مدادق و تيد الطريقة التي 
شنيشة بغه بارت وبالكلكمحن الصورة التعج دك ا 
النصي " » والتي نسبها علم النفس التحليلي لنفسه؛ فجعلها تقتر 


بمبادئ تفسيرية (10116أناع68طتذعط) (19753 ,اعتاطنك1). 


5 علم الجمال 
لطالما كانت الصورة الفنية» أي المرتبطة بقيمة خاصة» موجودةً 
غروقة نارهو هن :02 الازمنة القاويضية مازلا أناضا ول طيتها 
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وقدراتها. وهذا النوع من الخطاب هو الذي يشار إليه بشكلٍ شائع 
بمصطلح علم الجمال. وتم تركيب هذه الكلمة. في أو اط القرن 
الثامن عشرء انطلاقا من الجذر اليونانى 215056515 (شعور)ء فكان 
المصطلح يكنين أوللا إلى :دراسة الأحاسيس التي يستحثها العمل الفني 
(1750-1758 ,هعم ةعصتة8). ولم يعد هذا المعنى اليوم سائداء إلا 
أنه ما زال موجوداً في بعض الأعمال وخصوصاً المُرتبطة بالتوجيه 
النفساني» والتي تتمحور حول دراسة الأسباب والعطلكق الكامنة وراء 
اللذة الخاصة فى تأمّل الصور (وهى فى أغلب الأحيان الصور الفنية 
له تسمه ب تمدن شي رما ة مُتعمّدة أكثر). "لماذا يجد 
الناس أنه من الممتع» أو لِمَّ يتظاهرون بالمتعة أمام العملية الإدراكية 
في حدّ ذاتها؟ " (1978 ,لانط©). إن هذا النوع من الأسئلة نطرحها 
بشكل أساسي على الصورة الفنية» إلا أن الإجابة عنها تختص 
بال الجمالية بشكلٍ عام التي تُحدذثء وض بتر أمور أخرى» 
القسباما 'قنيوا نين التطرياك التفازهة الا تحن قتي اللذة إلى 
الإدراك فى حد ذاته. ولكن إلى شىء آخر)ء والنظريات الداخلية 
(تتعلق اللذة ببعض صفات الصورة مثلاً مقاساتها المُتناغمة)» أو 
النظريات التفاغلية (ترتبط اللذة بالتفاعٌُل بين الصورة وخصائص 
الشخص أو الحالة). 


وسرعان ما اكتسبت كلمة "الجمالية" معنى آخر» فاستّعملت 
للدلالة أكثر على دراسة المصدر الافتراضى فى خلق الأحاسيس 
المستحبة التي يستحتّها العمل الفني : اللجمال وقد حظي العديد من 
الفلاسفة الكبار في القرن التاسع عشر بالناحية الجمالية الخاصة بهمء 
أكانت منشورةً تحت هذا العنوان أم لا. أمَا القرن العشرين» فقد توقف 
عن وضع الجمال في صلب المسألة الجمالية. وبالتالي» قامت إحدى 
الدراسات الخاصة بعلم الجمال في مطلع هذا القرن (1901 ,عءمع0) 


215 


بنقض التقسيمات التقليدية بين فنون الرؤية وفنون السمع» فنون الفضاء 
وفنون الوقت. فنون الراحة وفنون الحركة؛ كي تؤكد على إمكانية 
وجود جماليّة عامّة. وهذه الأخيرة التي من شأنها أن تتعاطى مع فنْ 
الرّسم كما مع الموسيقى. لا يُمكن أن تشكل لا دراسة عن مُختلف 
الجماليات الخاصة التي توالت على مَرٌ التاريخ» ولا بالأحرى. جماليّة 
بالمعنى المعياري. بالنسبة إلى كروس» يجب وضع نظرية عامة حول 
الرموزء منفصلة عن أي أحكام تقويمية (25ناء23[1٠‏ ع0 11867161]5) ؟ كمأ 
أنه يقول بنفسه أنْ الجمالية التي يُفكر في مشروعها تمتزج مع الألسنية 
- أو بالأحرى مع السيميائية. ويُمكن أن يبدو الغياب المُطلق لهذه 
النزعة التاريخية مُزعجاًء إلا أنْنا نتععرّف في هذا المشروع إلى جُْءِ كبير 
من التفكير حول الفن. ذلك الذي يطرحٌ أسئلة حول ما تعنيه الأعمال 
الفنية»ء وحول المعنى الذي تكون لدينا عنها (انظر : 1981 ,6000038 
[249 .م] 1917 بممستعطلاه78/ دنه [261 .م]). 


إِنَّ القرن العشرين» كان بشكل أساسيء قرن تطوّر تاريخ الفن» 
على قاعدة إعادة تقدير معايير ذات أهميّة تاريخية تقودنا إلى الاهتمام 
أيضاً بالأعمال الفنية وبالمُنتجات الحرفية. وقد شكل ذلك الانشغال 
الأساسي عند ريغيل» كاتب موْلّف حول "الصناعة الفنية في 
الإفبراطورية الرومانية تفن الأرمتة المعاحر فم ولد وطيم فيه د 
النتاجات على المستوى نفسه (وهي فكرةٌ سلطت الضوء على 
رسوخهاء في نهاية القرن» عند بيلتينغ» 2001 [ص 145]). وألويس 
ريغيل 500 اليوم بشكلٍ خاص لأنّه اخترع مفهوم ال صعاه]وصداع]1 
(الهدف الفئّي). ويفيد ريغيل (1899) بشكل أساسي أنه وإنْ كان هناك 
بعض الفئّانين المُنتمين إلى فترة مُعيّنة من تاريخ الفن» وخصوصاً 
تلك الفترات التى تُعتبر بشكل تقليدي مُنحطة أو ذات أهميّة ثانوية 
الدزى افجر اتنا اموي دذلات ليس لأنهم لم يستطيعوا القيام بأفضل 
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من ذلكء. بل لأنْ خطة فنية كانت مُصمّمة لديهم. تختلف عن تلك 
السائدة فى العصر السابق. وهكذا يمكن أن يبدو ينظرنا العصر 
الكلاسيكي» العصر الأفضل الذي أعطى أعمالاً هادفة أكثر ؛ إلا أق 
ذلك ليس صحيحاً إلآ من حيث وجهة نظرناء فكلٌ حقبةٍ تُنتج أعمالاً 
هادفة إِنْ لم ننسبها إلى مفهومنا للفنء بل إلى ال مء1م كدير الذي 
حدّدها. وكان لهذا المبدأ الأساسي النسبي المورّخ» تأثيرٌ هائل على 
جيل كامل من مؤرّخي الفن؛. ولا شك في أن بانوفسكي هو من 
أبنتخاضن فيئة الأمئولات الأكثر وضوحاً؛ فعلم الجمال لا يتناول 
الجمال الخالد والمطلق. ٠‏ فهو نوع من التقويم في المعادلة بين 
مشروع فتي» وتحديدٍ لمفهوم الفنء» والنتاجات التي لها علاقة بهذا 
التحديد. وبطريقة ماء نحن مَمن يخلفون ريغيل نوعاً ماء بما أن 
التسيوية (عمسل 1خ خواءم) أضحت اليوم من الأمور التوافقية : فلكل عمل 
سدية ولكلّ أسلوب سببه. ولكن ذلك لم يكن صحيحاً أبداً منذ قرب 
فقط. 


المشاكل الجمالية 


يُشْكلُ علم الجمال مجال دراسة واسعء وناشِطٍ جداً على 
الدوام» على الرّغم من الأبحاث العديدة التي تم خوضها انطلاقا من 
المنظورات الميدانية الأكثر بروزا (السيميائية» والتاريخيةء» وتلك 
الخاصة بعلم الإنسان». والاجتماعية» والفلسفية). ومن أكثر المشاكل 
التي احتدم النقاش حولها في القرن العشرين. مُشكلة خصوصيّة كل 
أشكال الفنون: هل من قوانين جمالية خاضة بكل شكلٍ من أشكال 
الحركة الفنية المُعترف بها اجتماعياً وتاريخياً؟ وغالباً ما كان يميل 
المنظرون إلى دراسة الظواهر العميقة». المشتركة بين كل المظاهر 
الفنية (مثلاً تلك المُشتركة مع دراسة الصورة بشكل عام). إِنْ ظهور 
ممارسات فنية جديدة» منذ قرنين» قائمة على لد الأوتوماتيكية. 
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مثل الصورة الفوتوغرافية. والسينتهاء والفيديو. أعاد إطلاق هذا 
النقاش حول الخصوصية مرّات عديلة. 


وهكذا سرعان ما انتقل ذ فِنْ الرسمء الذي يزاحمه فنّ التصوير 
الفوتوغرافي في مجال الدقة البصرية. ليشغل محال آخر (ص 219). 

وهكذا أعيد إطلاق النقاش مع السينماء أوْلاً كي يتم قبولها 
كنوع من أنواع الفنون» ثُمْ لإعطائها تحديداً تفاصّلياًء بالنظر إلى 
صفتها الفنية. وكُلْنا يعرف تعبير كانودو (1921) (40داتة©) الذي لا 
يُفيد فقط بِأنْ السينما نوع من الفنون. على الأقل بشكل مُحتمل. 
ولكنه أيضا أ يأنتي في المرتبة السابعة. 07 يأتي بعد الفنون التقليدية 
(ومجموعها ستّة). إِنّ فكرة السينما ك "خلاصة لسائر أنواع الفنون"' 
والتي حظيت بانتشارٍ واسع تُظهر بشكل خاص الصعوبة التي 
اعترضت تحديد فنَ جمال يتناسب مع شكل من أشكال الفنون 
الجديدة على الإطلاق. أَوْلاً تم البحث عن تحديدٍ للفنَ الصامت» 
كي يجعله مُختلفاً وبشكلٍ واضحء عن المسرح الذي كان يبدو قريباً 
منه. لقد سبق أن ذكرنا في سياق سابق (ص 60) أن الانتقادات التي 
طاليت بنوع من السينما التشكيلية (25116[مغمنه) (1922 ,عقبحة1) 0 
أن تجعل من السينما شكلاً من أشكال الفنون التى يُمكن مُقارنتها 
يفن الرسم العبيل» إلا آثه تم السك عن تحديدات أخرىء إتا من 
خلال المعادلات الموسيقية (أسل غاتس: "البنيتما هى موسيقى 
الضوء')؛ وما من خلال التكييف مع السينما الخاصة بالفن الثانوي 
(#ناعهلمة 314)» وهى السينما الإيمائية (ع210:ه3860م) (وهذه كانت 
حالة العديد من ا يي ب شاريو 02231100). ومنهم دولوك 
(عندااء<1)» 1921). ومع وصول الفيلم الناطق.» سقطت هذه 
التحديدات؛ ولكن الرقنة اف االفعدير مق السعما والعدرع لد 
تختفيء وما ؟' يُثير الاهتمام هو أنه على أرض المفاهيم المسرحية 
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خمسينيات القرن العشرين» مع الدفاع عن مفهوم 'الإخراج' . 
ونجسيده من جهة مدرسة ال قصعممك بلك دمعنطة© وأتباعها ,)0م تتدة) 
(2006. 


وقد تكرّر التاريخ بعض الشيء مع ظهور فنّ الفيديو. الذي كان 
ينبغي كي يوجد اجتماعياء أن يبدأ بالتمييز بين الفنون الموجودة» 
وخصوصاً السينما. إِنْ لم يواجه فنْ الفيديو أي صعوبة ليتميّز من 
الناحية لوديا عن السينما .التجارية (وهو انما ا فقد 
بالنسة إلى "السينما التجريبية " 1 التي كن يقترب منها في سبعيئيات 
القرن العشرين ء من حيثث الجمهور. وأماكن العرض ١»‏ وبعضص الطق 
الأستلوية والشكلية. فين إطار هذه المحاولة تعديدا لإعطاء تحديد 
خاص» اضطررنا إلى اللجوء إلى معيار تقني؛ وهو طريقة عرض 
(كلنة2 عصلل مندلة) في أو اخر الستينيات: "كما كبّتَ الكولاج 
(اللصق) (©001128) فن الرسم. هكذا سيحل أنبوب الأشعة المهبطية 


(©3500101ء عطتا) مكان الشاشة " . (2006 ,قناية384) . 


لقد سبق أن سنحت لي الفرصة كي أقول (ص 120) إِنّه لا 
فكافى أن هذا المعيان لع ركو يو كما يترون عق قويّاً إلى هذه 
الدرجة. ومنذ ما يُقارب العشرين سنةء فقد هذا النوع من التعبير 
الكثير من خصوصيّته. وهكذا باتت الأعمال المصورة بالفيديو من 
الآذ فصاعداً مُدمجِهةَ ضمن مشاريع فنيّة بوسائط مُتعذدة 
(2ذ4كصتنااناه)» وتُقدّم في أغلب الأحيان ضمن تركيبات تُقارب فيها 
فن الرسمء والنحتء. إلى جانب هندسيات مُصغْرة» وصور 
فوتوغرافية... إلخ . 
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وثمّة مسائل أخرى. وعلى الرُّغم من أهميّتهاء حظيت بقدر 
أقل بكثير من الاهتمام. زيمكننا أن تتدهكن :ومن نين أمور أخرى. 
أمام فكرة أن القليل القليل من الباحثين أعادوا العمل على مفهوم 
الشعرية» بالمعنى الأرسطوطاليسي للكلمة (أي دراسة خَلْق الأعمال. 
وصناعتها). إلآ أنْ الكثير من فائى القرن العشرين دوّنواء وبطريقة 
شيقة في يعض الأحبانمفاهيمهم الخاضة يتقاط الخلن» وشاعرنة 
الصور. وهذه هى حال العديد من الرسّامينء إلآ أنّ الغلّة ستكون 
بالخنن ةل الدرضاء حييةة تكد تان كان امال درييرة 
وبيرغمانء أو دار كو تشسكين إلى جانب الكثير من المخرجين 
السينمائيين الأقل شهرة أعطوا كت فكرية " خلقية * ([61مغأ2ة1) 
حول فنّ الفيلم. وقد برزت هذه الظاهرة بشكل أكبر مع فنّ الفيديو 
الذي تترافق أعماله في أغلب الأحيان مع تعليقاتٍ 0 وإعلانات 
عن نواياء وطرّق استعمال (غالباً ما تنتهي. إِنْ صَمّ القول» بأن 
لت ل ل ا 
الفنّ المُعاصرء بشكل عام). 


ومن بين الكبَاب الذين حاولوا بناء نظرية شعرية حول الفن 
السينماتوغرافى» 1 محاولة د. بوردويل» في دراساته مؤلفات 
دربير (1981)» وأوزو (1988)» وإيزنشتاين (1993)» من بين مؤْلّفات 
أخرى. ويتمٌ 0 التحليل الفيلمي هذا بالرجوع الدائم إلى صناعة 
الأفلام؛ التي تُفسّر بشكل أساسي من خلال سياقها الثقافي العام؛ 
ومن خلال سياقها الشكلي والأسلوبي الخاص الذي شكله هؤلاء 
المُخرجين السينمائيّين لأنفسهم داخل كُلُ عمل. وهنا نتكلّم عن نزعةٍ 
شعرية خاصة» تنسب خلق الأعمال الفنية بشكل أساسي إلى حيئيّات 
إنتاجهاء وليس إلى قصديّة كاتبها نوعاً ماء ولكن في هذا الاتجاه 
الذي يسلكه النُقاد الشتغريين المنتشسين إلى المدوسة الروسية في 
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عشرينيات القرن العشرين (1996 ,4156:3)» تظهر دراسات بوردويل 
مُقنعة» من خلال دقّة توثيقهاء وعلى الرّغم من الطابع الميكانيكي 
بعض الشيء أحياناً في الأنظمة الأسلوبية التي يقدّمها. وفي روحيّة 
متناقضة تماماً تقيّم الفرادة المُطلقة في الأعمال. وتُفتّشُ في هذه 
الفرادة نفسها على قلب عملية خلق الصورء. نذكز أعمال جان - 
لويس لوتراء وتسيوها على فيلم 1141 (1981) و2آ 
+6565 نال عمؤتهدو5ئ2ط (1990). ولا شك فى أنْ هذه الأعمال (التى 
تعود إلى ثمانينيّات وتسعينيّات القرن العشوية) تشهة: بن 506 
(السردية والتمثيلية) شكلت مُدوَّنة من الصور المناسبة أكثر من 
غيرهاء للتفكير الشعري الانتقادي. 


5 متعة الصورة 

ليس من البديهي في بادئ الأمرء أن تكون الصورةء ذلك 
الغرض المرئى» المخصص ليتمٌ تسجيله بواسطة العين؛: ذلك العضو 
الهادف إلى الإدراك عن بُعدء العضو البارد» يُمكن أن يمنح المتعة. 
ولقفن سبق أن. قلت :ذلك بشكل .عابو 'تعيل النظرتات" التجمالية التئ 
تهتمّ بالقيم المتعية المرتبطة بالضورة» إلى المح هر مضدر الجنقة 
خارج إطار الإدراك نفسه؛ مثلاً فى حيئيّات التأمّلء فى بواعثه أو 
نتائجه. وتفترض الصورة الفنية أن متعة الصورة لا تنفصل عن جمالية 
ولو أوّليةء وفي كُلٌ الأحوال» عن معرفة حول المن. وصناعته. 
وهدفيّته. يُمكن أن نقول ما نشاء حول فرح العيش الذي ينبعث من 
رسومات بيكاسو. ومن هذه السلسلة الكبيرة التى لا تَعَدَ ولا تشتحصى» 
في هذه السنوات الأخيرة. ومن الواضح أنه لا يُمكن فصل المتعة التي 
تمنحنا إيَاها هذه الصور عن صورة أخرى. فنهمة ذوعا ماء وهى 
صورة بيكاسو نفسه وهو يرسّم مُعرباً عن تهلل المُبتكر الذي هو عليه. 
وتأثير لوحات بوئار (8082350) التي تُمثّل صور السّعادة في فنّ الرسم 
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إن وُجدتء تعود إلى الانسجامات المُلوّنة» إلى الألوان المُرتقالية 
والألوان الزرقاء: كما أنّه لا يُمكن فصلها عن فكرة ابتكار من دون 
رغبة» يوماً بعد يوم» وإنْ كانت اللمسة البونارديّة فعالة إلى هذه 
الدرجةء فذلك لأنّنا نعرف بأنْ الرسّام كان قادراً على الرُجوعَ إلى 
اللوحة نفسها خلال سنوات» بهدف تعديل تفصيل صغير فيها. 


باختصار قد يستحيل فصل المّتعة التى تمنحها الصورة - أي 
متعة المشاهد أمام الصورة - عن فرح العرافني :وكتغر به كر 
الغبوزة: ومن الجؤ كك أن هد المقعة الحلقية سيق أن اكضبية 
الأشكال الأكثر تنوّعاً. وثمّة هوّة كبيرة تفصل بين روبينز (5مءط) 
الذي رسم أكثر من ألفي لوحة في خضمٌ حماسة براعة وسهولة لا 
مثيل لهما من جهة» وليونار الذي لم يُنجز أكثر من دزينة لوحات» 
في كُل حياتهء من جهة أخرى؛ إلآ أن الواحد والآخر دفعتهما 
للرسم» رغبةٌ تملكت بهما (ويُمكن لكل الرسّامين الذين تكلّموا عن 
فتّهم أن يكونوا قد أيَدوا عنوان كتاب أندريه ماسون 20:6ه) 
عوتامم عك «تكتهام ع1 ([1950] ,رممذئة/ا . وتعتبر الصورة بشكلٍ عام 
امتداداً للصورة الفنية. كما أنْ المُتعة التي تمنحها هي في أغلب 
الأحيان:سن الفئة تفشها» حت ورت كانت على »سجل: آخر (تقليدئ 
تانكر مناخ لعى كنا فن الضورة الاأعلانة بقل ).وحن الصورء 
الوثائقية التي تكمن قيمتها في كونها لا تُظهر إلا العالم كما هوء هي 
من طبيعة هيبة الإبداع نفسهاء ومتعة الاختراع: فكبار المصورين 
الفوتوغرافيّين أو مُخرجي الأفلام السينمائية الوثائقية» من فلاهيرتي 
(إأمعطة1؟) إلى ديباردون (م5:00مع10)» هم من يُظهر ون نظر نهم في 
الوقت الذي يظهرون فيه العالم. ومن كُلّ النواحيء إِنْ متعة الصورة 
هي دوماء وفي نهاية المطاف» متعة إضافة غرض إلى أغراض 


العالم. 
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6. متى نتكلم عن الصورة؟ 


الصورة غرض مُصطنع وهي اصطناع مُتعمّد - هذه هي بلا شك 
الإجابة الأولى عن السؤال. والمنظر ليس بصورة» حتّى وإِنْ عودنا 
فن الرّسم والتصوير الفوتوغرافي على مُشاهدته في بعض الأحيان. 
كما تُشاهد عرضاً مسرحياً (فثمّة مناظر تتم زيارتها كما تُزَار المتاحف 
نوعاً ما). والوجه ليس بصورة؛ على الرّغم من أنّه تم إنجاز ملايين 
اللوحات على الأرجح. منذ قرون. وبشكل جدلي أكثرء إن الهندسة 
ليس بصورة - على الرُغم من أن مُعظم المهندسين يعتبرون أن 
أعمالهم مُرْوّدة بوجود بصري قوي. وحنّى في حقل الفن» حيث 
يبدو أن مفهوم الفن قد عثر على ميدانه الأنسّب منل زمن بعيدء 
يصعب في بعض الأوقات بَتَ هذه المسألة. وهل يُمكن أن نعتبر أَنَّ 
الأعمدة التي صممها بورين (8111682) في القصر الملكي» ُشكل 
صورة؟ لا شك في أنْ الإجابة *لا". فهي تقترب إلى حدٌ كبير 
جداء من نوع من الهندسة (إلا أن الفنان قد لا يوافقنا في الرأي). 
وهل الظلال المعروضة التي يستعملها رافاييل لوزانو - هيمير [12088) 
(تعتصصمء] - ممودهم.آ للعديد من عروضهء تشكل صورةً فى ل 
ذانها؟ اجن هقاً + لأنها انعد عن قر اعد خلنيعية ناما ديك اذ 
انتشار الضوء: ولكن يُمكن اعتبارها صورءً بعض الشيء» لأنه يتم 
إنتاجها بطريقة مُحتسبة» على سناد مُحدّد وبطريقةٍ مضبوطة. 


وكما نرى» حثى من خلال رفض تحديد الصورة من حيث 
طبيعتهاء ومادتهاء أو طريقة ظهورهاء ما زال من الصعب تقدير 
حدودها. كما يبقى من الصعب في الواقع الهروب من سؤال القصدية 
والتوافقية: فالصورة هو ما تم إنتاجه كصورة» في إطار اجتماعي 
وإنساني مُعيّنَء يُتيح ذلك. وهذا لا يكفي لتسوية الأمور كلها (يُمكن 
أن نتناقش في ذلكء» ويُمكن أن تختلف وجهة نظر أغلبية الجمهور 
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عن وجهة نظر الفئان» أو عن الافتراضات المُسبقة الخاصة بالمتاحف 
ككل). ولكن» قبل أن نتساءل كيف ننظر إلى الصورة؛ يجب أن 
نسأل أنفسنا إِنْ كنا أمام صورة أم لا. 

لقد سبق أن سنحت لنا القُرصة لنذكّر بشكل عابرء ما يكفى من 
الأمئلة المُختلفة» التي تنضوي جميعها تحت الْمُصطلح يه ك 
نوضح أن الصورة كظاهرة» يُمكن أن تتّخذ أشكالاً مُتنوّعة جداً. ومن 
جهةٍ أخرى. على الأرجح أنّهم سيخترعون المزيد من الطرّق 
الأخرى التي تظهر من خلالها. وإن تنوع الأشكال الكبير هذا لا 
يمنعنا من أن نتكلّم عنها دوماً بصيغة المُفرد: الصورة. 
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(لفصل الخاس 


مقتطفات من تاريخ الصورة 


إن الصورة التي يتم إدراكهاء وإدارتها بواسطة جهاز يُنظم 
علاقتها بالمشاهد. تؤخذ في إطار شبكات واستعمالات اجتماعية. 
وبالتالي يُمكن القول إِنْها غرض تاريخي بكل ما للكلمة من المعنى. 
قد تبدو هذه المُلاحظة تافهة (وهل من ظاهرةٍ إنسانية خارج إطار 
التاريخ؟)» ومن المُفيد أن تعبا الفكرة بشكلٍ صريح.» بما أنّ بعض 
المُقاربات النظرية أغواها تعمّم المفاهيم. 


في هذا الفصل» لا نعتزم تأريخ أجهزة الصورة. ولا وضع 
قائمة بها؛ كما أنْنا لا يُمكن أن نذّعي أن تقوم 'بتأريخ م الصور"». 
وهذا بيانّ عام بشكلٍ كبير بحيث إن لا معنى له تقريباً. 500 
أنّه من المُفيد أن شير باقتضابس» ومن دون البحث عن وجه الفرادة. 
إلى بعض الأوقات الأساسية فى الوجود. التاريخى والجوهري 
الخرفظ بالعوورة. وال رناحتنا أن نمز فده الأرقات وديا 
حولت كيف لى وفع الفيور ا عنة طيوره كك مصطم من ضع 
الإنسان وصولا إلى التغيّرات الحديثة التي تثمّ تحت أنظارنا. وفقاً 
لهدف هذا الكتاب» الذي هو نظريء لم نسم لا إلى قص حكايةء 
ولا إلى سرد تسلسل أحداث؛. ولكن إلى استخلاص القيمة العامة من 
كل وقت من هذه الأوقات. 
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'ولادة" الصورة 

نحن نعلم» ؛ على الأقل منذ اكتشاف مغارة ألتاميرا (عتسهناق) 
(1879)» أنْ رججل العصر الحجري القديم كان ينتيج صورأء وحبّى 
ورا تمثيلية. ولم تنكف هذه المعرفة الحديثة جداً تاريخياً عن أن 
تتأيّد وتتغذى خلال القرن العشرين» مع اكتشافات بيش - ميرل 
(©846:1 - طءوط) (1922),. ولاسكو (1940). وارسي سور كورلازععة) 
(©0101) كناو (1990)» ومغارة كوسكير (0035010615) (2)1991 وشوفي 
()©2109©) (1994) - وهذه الأخيرة الأقدم من الجميع (حو الى 38 
ألف سنة ق. م.)2) هي أيضاً تلك التي تُقَدّم مجموعة صور مِؤثْرة ة إلى 
أقصى حرج ؟ وافي ",لجعي تعرات الوم اجون العالم كران 
مائتى مغارة مُرْيّنة بالصورء إلا أن توزيعها الجُغرافي (85/ في جنوب 
سا وشمال إسيانيا) يجعلا نفترض أن ثُمَة أصقاع أخرى كثيرة من 
الأرض تُخبّى مزيداً من المغارات المجهولة”'''. في الحقيقة, 31 
المعلومات المتوافرة لدينا حول هذه الفترة من تاريخ خخ البشريةء 
شحيحة وغير مؤكدة. والمجال الوحيد الذي يُمكن أن نحصل فيه 
على بعض المعلومات المؤكّدة» هو المجال التقنىء. لأنّ من الممكن 
أن نعرف وبدقة في أغلب الأحيان» ما الوسائل التي تم استعمالها 
لونتاج صورء وحتى قديمة. 

1.1 التقنيات 
أكثر ما يلفت الانتباه هو أنه ومنذ هذه 'الأوقات الأولى' التي 


(1) هناك واحدة» تقع في تايلاند وتتضمّن بعض الرسوم البيانية في : 
.ة]) دع لا16 00116 كوآطا 65د 06 5010114 ع3 911 80071716 علع27) ,ابعلطاعدوعءء/7 .م 
.(2010 بإ.ه .5] :[.1 


وحول فن العصر الحجري القديمء تعميم على الموقع: //نصاغط .ساطععتهغوتطعمم 


11/3 660. 011050113 . ببابتابالا 
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تم فيها إنتاج الصورء كانوا يستعملون تقريباً كامل المجموعة الخاصّة 
بالتقنيات التى وُضعت فى التداول فى ما بعدء على امتداد ألفيّات - 
باستثناء النقش» وبالتأكيد» التقنيّات الفوتوغرافية. ولفن الرّسم الحصة 
الكبرى في هذه الإنتاجات الخطيّة. مع استعمال مختلف أنواع 
الصباغ من أصل نباتي (الفحمء والمُغرة»؛ وذلك لتحديد الحروف 
كي احيتة الساخات: ولك المتجوتات تدففة أنفاء سواء لتنؤع 
المواد المُستعملة فيها (العاج» والنضيدء والفُلّيس البَرّلتي)» أو 
للذكاء الموظف في سبيل استعمال هذه المواد» التي تُعطي قوامات 
متنوّعة بشكل مُذهل. تنم عن حِسٌ جمالي كبير. ونخال أنه 'وفي 
أصل البشرية" (لتُكرْر إحدى العبارات - الكليشه)» ظهرت فجأةً 
القٌدرة على صناعة صورء وكأنْ رجال العصر الحجري القديم 
تكونت لديهم فا غريزة أكيدة ف إمكانية استعمال مادّة تصويرية. 
وككز الشاط مشر من المُرجح لا شك. أنْ هذا النشاط عرف 
تتجارية: :و الخطاءه (وفيوضا انطلاقاً من ن تقنيات البصمة [ديدي 
هوبرمان. 2008]. إلآ أنه بقى منها بعض الآثار. ولكن حتى في 
الأماكن التي تكونت فيها صور تقريبية أكثرء فهي تظهر فيها وكأنها 


منجزة ) كوننا ورثناها ذفعة واحدة. 


1 الأشخاص 

وجدول هذه الصور معروفٌ جيّداً بشكل أساسيء ويتمٌ نقله في 
أغلب الأحيان. فالرسومات واللوحات هىء فى أغلبيّتها الساحقة» 
صورٌ حيوانية لأحصنة. وثيران من فصيلة الأرخص» وأسود. وفيلة 
من فصيلة الماموث» ووحيدي المرنء وحيوانات الرئة» وحتى 
' البطاريق" (في كهف كوسكيرء وهي صورٌ يصعبٌ التعرّف إليها). 
ونرى هذه الحيوانات فى أغلب الأحيان بشكل جانبىء وفق الزاوية 
الأكثر نموذجية» تلك التي تسمح بالتعرّف إليها (وهي كذلك الزاوية 
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الأسهل للرسم). ورسومات الوجوه البشرية نادرة في الكهوف» كما 
تم التعرّف إليها والتعليق عليها في أغلب الأحيان. وإحدى هذه 
الومجتومات: الأقثر تور هي «016556 عصتصووط» 1 للاسكو ٠‏ وهى 
تمثل صورة ظليّة لا شك في أنها بشرية» تُظهر عضواً مُنتصباً يدل 
على الجنس الذكريء إلآ أنه يصعُب تفسير وضعتها المائلة أمام 
ضورة لون نيسون فقك يكون الحوان هو مم أو هده إلا آن “قن 
تفسيرات أخرى مُحتملة أيضاً (1955 ,82181116). وهذا المثال هو خير 
تعبير عن الصعوبات الهائلة التي تواجه كل خطاب مر جعي - 
صور العصر الحجري القديم». التي حذلتها وترجمتها أجيال من 
العلماء. أحياناً من خلال روايات حقيقية لا يُمكن لأي شيء أن 
يؤكدها بشكل بوضوعي. . ولا نَعلَمُ حنّى ما معنى الصورة ذات الصفة 
0 أله من بين كل تلك الموجودة في الكهوف المزخرفة» وهى 

"الأيدي السلبية" الشهيرة - التي تُمئْل بصمات أيدٍ تم الحفاظ 
0 وأسقطت حولها صباغات. حمراء اللون فى أغلب الأحيان. 
وتتكائر التفسيرات» ولكن انطلاقاً من مُعطيات مُعاصرة بالنسبة إلى 
الففشر وتشكل تفسين اللشاع المشكيلي فن فغزة بها قبل التاريت: 
وبامتيازء أرضاً مُناسبة للتفسير الإسقاطي. 


وينطبق الأمر نفسه على العديد من الصور التي تُمكّل أشكالاً 
تفي ليشيو وار لجا تكن نات رجهي اللمك عا طريدة ار 
ع10206-6055 2 بأحجام متغيّرة مانا (تتناسب مع المادذة: فللصورة 
المنحوتة في ناب فيل الماموث» مثلاء يُعد مفروض). ولطالما كرّر 
تفسيرها أكثر المواضيع تفاهة والذي يتناول 'فينوس في العصر 
الحجري القديم"» وكأن الشخصيّة الأنثوية لا يُمكن أن يكون لها 
وجودٌ بمعزلٍ عن الذهول الإباحي أو تمجيد الأمومة. ولا يُمكن أن 
ننكر قوّة هذين الباعئين في الخيال الذكوري» ولكن كما في الصور 
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المرسومة» من الواضح أن تفاصيل الشخصية المحذدة في مُعظم 
التماثيل ومنحوتات ال 5وناء-5اناقط تفلت من التمثيل. فتمثال 
'فينوس الذي نحته ويليندورف 1111165008)" (11 سم من الكلس) 
يتميّز بعضو بارزء وثديين كبيرين جدآء ولا وجه له (فالرأس مكسوٌ 
بكاملة. بتوع من التمزجات» وكائها شعر مسد #تيندل إلى يفوي 
الفم)؛ وهنا تبدو رمزيّة الخصوبة مُمكنة. ولكنْ منحوتة 8.آ 
«عىء طترعع021) ع0 عذباء5م03» (7 سمء فر النتضيد الأخضر 3 مع 
أعضائها غير المتناسقة ووضعتها المقلوبة» تُعبّر عن شيء مُختلف 
تماماء وكذلك «لإناممصيء82255 عل عنجول 13» (3 سم ونصفء. من 
عاج فيل الماموث)؛ وهو عبارة عن نصفيّة أنثوية صغيرة بوضعة 
رسمية جامدة يُمكن أن تُعتبر بعد 30 ألف سنة» نوعاً من البورتريه. 


31 النتاج 


لن أواصل هذا العرض السريع الذي ينمّ عن روحيّة هواة. إلآ 
أن ثمّة أمرين مهمّين. أوَّلاً البراعة التي تُظهرها مُعظم هذه النتاجات. 
ورسومات كهف شوفي مُذهلة (يُمكن أن نحكم عليها بحسب 
الصور) من حيث الإتقان» والدقة» ووضوح السماتء ولا تشبه أبدا 
رسومات مُطلق أي حقبة؛ بريشة أي كانء لا من حيث دفة 
الملاحظةء. ولا من حيث قوة التعبير (1995 ,.21 ]© 6]6ا10ة0). وفى 
أسلوب مُعْايرٍ تماماء ومُبسْطٍ أكثرء ولكن تعبيري بالدرجة نفسهاء 
تنم "جدرانيات ' التاسشيلي (5:1وه1) عن روح تشكيلية كبيرة» في 
الطريقة التي تستثمر فيها صور ذات لون موحد بشكل عام؛ مساحة 
مُعيّنةَ (1996 ,.81 66 #ونطاناة6). يُمكن أن تبدو الصور بدائية أكثر فى 
تعفن الاعنانة برلكن» إلى سانب تكررة اله يه أن اخ فى 
الاعتبار غياب الأدوات المتطوّرة (وهذا ما يمنع مُقارنتها تقنياً مع 
نتاجات لاحقة)ء فكثيرة من بينها تشهد أيضاً على حسٌ تشكيلي 
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حقيقي (وهذه هي حال تلك التي ذكرتها). بمعنى آخرء إِنْ البشر 
الذين أنجزوا هذه الصور كانت تربطهم بها علاقةً إدراكيّة وجمالية قد 
تكون قريبة جداً من العلاقة التي تربطنا بها. 


والمسألة المهمّة التى تتمحور حول ما يُسمّى فى الغالب. 
وبمصطلح غير مُلائم» 'فن ما قبل التاريخ *. هي عتامة هدفية هذه 
الصورء والاقتناع بأنْ هذه الهدفية لا يُمكن أن تكون إلا أساسية. لا 
شك فى أننا ثلاحظ أنْ مجموعات بشرية تعيش وسط ظروف حياة 
فاسية جداً» توافرت لها الأمكانيّات اليدوية والفكرية لإنتاج صور 
تمثيلية. كما ثلاحظ أكثر أن لائحتها مُتجانسة جدأً؛ إلى حدٌ علمي» 
لا رسمَ من العصر الحجري القديمء يُمئّل شتلةء ولا جدولاً» ولا 
جبلا: ولا صخرةًء ولا أدامٌّ وهى كلها عناصر موجودة فى تجربة 
هؤلاء الناس. ويُشكل الأجفان المحصور فى تصوير حيوانات قتيا 
(وسنضى انق ) اللكر الكبير : المرقيط يوذ “لقو ' + الاجاة الح 
كانت تُعطى دوماً منذ عشرين عاماً عن السؤال الصامت الذي يفترضه 
هذا الاختيارء ترتبط بالدين» على الأقل بشكله البدائي؛ ولكن سبق 
أن قلت ذلك». (ص 151)؛ هذه ليست سوى 000 وهي ا 
بشكل طبيعي. وطرْح شيفير الذي سبق أن تكلمنا عنه أيضأء والذي 
يريد أن تكون هذه النتاجات التشكيلية اختبارات مع الواقع ورمزيّته. 
هو من دون شك معقولٌ أكثر (كما أنه لا يتناقض مع أي استعمال 
ديني لهذا النوع من الصور). إلآ أنه يصطدم هو أيضاً أحياناً على 
الواقع الكامد الذي يقول بهيمنة الصفة الحيّة في التمثيل - وكأنَ 
الحياة» أي المُتحرّك. وحده يستحق الرّسم. 


لا يُمكن أن ننكر أنْ الصورة ولدت في العصر الحجري 
القديم» ولكتها لم تتفتّح إلا على بعض هذه الافتراضات» بما يبدو 
أنها كانت مُخصّصة لتصوير الحياة - والحياة الحيوانية فقطا. وحتّى 
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الحياة في أشكالها الأقرب إلى الإنسان (لا عصافيرء ولا أسماك», 
ولا حشرات). وعلى الرّغم من القرب الساطع الذي يُمكن أن نشعر 
به مع هذه الصورء وهي صورنا المعاصرة من حيث نزعتها التعبيرية؛ 
والواقعية» وحتّى جمالهاء تُشكل جُزءاً من مفهوم جُزئي جداً حول 
احتمال وجود صورة. ظهرت الصورة منذ عشرات الألفيّات. وهي 
مجهولة الأصل - مثل اللغة» وهي مثلها خاصّة بالإنسان (ما من 
حيوان يرسم» باستثناء بعض القرود ودلك يشكل حصري كم 
تشجيعهم على ذلك). يبدو أنْ الصورة كانت قينا موجودة هنا: 
وهي بالتالي "لا تاريخ لها" في حد ذاتها؛ إذ إن أشكالها الاجتماعية 
هي وحدها من له هذه الخاصية. 


2. البورتريه والأيقونة 

غالباً ما تكون الصور الأكثر قدمأء ولكن 'التاريخية' (نذكّر 
بأنْ هذا يعني. بعد اختراع الكتابة)» مُرتبطةٌ بالألوهية. وأصنام 
الكسوانا 088 في اليونان القديمة هي أصنام نُحتت من دون إتقان» 
وهي غير معروضة» ولكن حاضرة في الاحتفالات الطقسية 
المُخصّصة للمُتدرّبين. ويبدو (1985 ,ههم62) أنه لم يكن لها وجه 
منحوت, وأنّ هذا الوجه الغائب هو وجه أحد الآلهة الذي لا يُمكن 
تصويره (أو القوى الطبيعية التي يتم تشبيهه بها بشكل بدائي) (ص 
2 ). وقد يظهر تصوير وجهٍ ما مع الديانة اعنام في هذه 
الحضارة؛ وفي هذا الإطار الطقسي المختلف» قد يعتبر الجسم 
والوجه البشريّ وكأنهما يُعبّران بشكل واضح عن 'حوادث' 
(بالمعني الأرسطاليسي) المادّة الإلهية. والرخة هو ذات طبيعة بشرية 
لأنه يعكس الطابع الإلهي ويجعله مرئياً؛ وهكذا تُفسْر بشكل عام 
الابتسامة الغريبة لدى التماثيل اليونانية القديمة: لا على أنْها تعبير عن 
مشاعر بشرية» بل كأنّها إحياءٌ فضيلة فوق بشرية بطريقة حسيّة» وهي 
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ال كتتهطءء أي النعمة. وغنيّ عن البيان إِنْ مفهوم الصورة الفردية شبه 
غائب في نظام القيم هذا: وكُل صورة ليست سوى تحيين لنوع 
مُشابه لسائر الأنواع. في النهاية» وفي اللغات القديمة» إن الكلمات 
التي تعنى * صورة" (80قا ,ممعلاء ,دعاوعءغ)ء فَهُم دوماً وكأنها نوع 
من التشابه الرّوحي المُجرّد (1086 ,لاعطء)ذ84) . 


2 الوجه المفرّد 


وإلى حين الوصول لتصوير وجه ما ليس بشرياً فقطء ولكن 
مُغرّداًء حاص يخس إن انمه بخطرة كير يحت القياء بها ومن 
اللافت من ناحية غلم الأنشات: أله غالياً ما تمٌ القيام بهذه الخطوة 
في إطار علاقة معيّنة مع المُقدّسات والموت. وفي اليونان القديمة» 
امغيلت لتنج الجتائرية صيووة الحدت قبا ففينا - لا شك في أن 
السبب في ذلك منسوبٌ أقل للشهادة على وجوده (حتّى الماضي 
والمنتهي) كشخصء وأكثر لإظهار مروره إلى العالم الثاني. وقد 
يكون ذلك أيضاً في إطار قصدية ردعية» كي يحولوا دون عودته 
(وهو استيهام مشهودٌ له عند العديد من الحضارات» والذي غذَّى. 
في حضارتنا نوعاً أدبي وسينماتوغرافياً غزيراًء يتمئل في خرافة اللا - 
ميت أو الميت - الحي). وما يُسمَّى بمُصطلح شبه تقريبي. 
'بورتريه" جنائزي» ليس بالضبط نوعاً من البورتريه بالمعنى 
الحديث: إنّه إشارة تُعبّر أن ثمّة إنساناً أصبح الآن ميتأء يسكن جهنم 
(ويُفضّل أن يكون مقدّراً له البقاء فيه)», إلا أنه خفي. وقد شكل 
البورتريه الجنائزي بلا شكُ» وعند العديد من التمقتارات (وعندنا في 
1 الأحوال)؛ المظهر الأوّل للبورتريه بشكل عام. 


قد تكون فكرة البورتريه الفردي - في اليونان الكلاسيكية ومن 
ثم فى روما - ته عم أوَلاً إلى قفان الجالات " .2 أي القادة 
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السياسيّين؛ قادة الجيشء وربّما الفئثانين الشهيرين (مثل 
هوميروس (©5:فمه11) أو صافو (0طم58))؛ ولكن في اليونان» إِنْ هذه 
النُصفيات التي كانت موجوددةً بالتزامن مع تماثيل الآلهة (مثلاً 
نصفيات هوميروس) كانت تعتبر أكثر على أنّها إحياءٌ لذكرى. 
وتمثيلات على حدٌ سواء (ما من 'بورتريه' منحوت لهوميروس بقى 
وجهه مجهولاً بالنسبة إلينا). وأصبحت التمثيلات مُفرّدة بشكل أوضح 
في روماء مع حفاظها على صفتها النموذجية. وتم إنجاز نصفيّات 
الإمبراطورات بشكل خاص» على يد معاصري نماذجها (من دون أن 
يُعرف إِنْ جعلوهم يتخذون الوضعات)» وهذا ما يجعلها وفيّة أكثر 
للأصل؛ فمُختلف نصفيّات الإمبراطور أغسطس مثلاً» ومن دون أن 
تكون نُسخاً عديدة عن البورتريه نفسهء تتشابه كثيراً كي تجعلنا نعتقد 
أنها الجايه تعقيون الأسن يعوزق التانةعيقى: احعظ أن لهنده 
النصفيّات جميعهاء أو التمائيل الال وضعاتٌ مخوةة خذا. 
ويُشكل هذا البحث النظامي» أو حتّى العنيدء أحد المظاهر التي 
تلفت الانتباه بشكل أكبر في الثقافة اليونانية» وهو يتركز على 
التمقياةت: الت تقر الفردى بالتموذجنة: فن"إطار تعدفية غير ويد 
رلعهاامكة وحتى وطنية. عدا الحقبة الثقافية اليونانية - الرومانية 
تأذزا ها يَكبهّدَ للتورتريه»+ 3 اسعفينا الحالة الشهيرة :ولكن الفروية 
للبورتريهات الجنائزية عند الأقباط» في منطقة الفيَوم (ص 152). وفي 
الغرب, أدّى سقوط الإمبراطورية الرومانية إلى نهاية البورتريه 
المنحوت أيضاًء وذلك لفترة طويلة: فطوال فترة القرون الوسطى» 
كانت التمثيلات البشرية مُرتبطة في أغلب الأحيان بأشخاص 
أسطوريّين من الجوهر المسيحى لا الوثنى كما عهدنا ذلك: لأنّ 
'لملوك' البوابة الملكية فى كاتدرائية شارتر (821565©) رؤوساً 
حا عد + مانا اموا قدا ولا تمثل هذه التماثيل أحداً: فهي 
كناية عن تجسيدٍ بصري لفكرةٍ معيّنة» هي فكرة الملكية (وهي حنّى 
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ملكيّة مُباركة من الله). وشيئاً فشيكاء تم إنجاز صور مُفْرّدة من 
جديدء وعبرت إعادة الانطلاق هذه - وإِنْ بطريقة 000 - المسار 
الرَمزى نفسه الذي سلكه تمثيل الوجه منذ العصور القديمة؛ وقد أعاد 
إنعاش هذا النوع من التمثيل» الصور الجنائزية للملوك (أو الأسياد 
النافذين أو أمراء الكئيسة) فى المرتبة الأولى؛ أو حتّى مظهرها 
المسكوكي العام. وابتداءة من القرن الثالث عشرء وأكثر من ذلك من 
القرن الرابع عشرء صّنعت التصفيات الجنائزية» أو نصفيّات 
الأشخاص الطريحة». وحتّى تماثيل كبيرة لخيّالة (كتمائيل بيرنابو 
فيسكونتى (800مء15! 250م862) [حوالى 1370] أو كانغراندي ديللا 
سكا للا (50213 83 علصقمعدة2) [1329]). وهنا أيضاً من الصعب 
أن نحكم على التشابه» ولكن ابتداءة من 3 0 أو عام 1350. 
وخصوصاً في إيطالياء كانت البوردريهات رده بشكلٍ كاف حي كي 
تجعلنا نظن أنهم كانوا يريدونها دقيقة ومصنوعة وفق النموفج (غالباًء 
في حالة البورتريهات الجنائزية» كانوا يعتمدون قولبة رأس الجنّة). 
وقبيل عصر النهضة أصبحوا يعتبرون الوجه في الغرب غرضاً لتمثيل 
إيمائي وشخصي. 


2 البورتريه الحديث 

إذأ ابتداء من القرن الخامس عشر وعى الناس حقيقة ما يُسمّونه 

حتّى اليوم البورتريهات. وهي صورٌ أرادوها مُتشابهة لأفراد يُمكن 
التعرّف إليهم وتسميتهم بشكل افتراضي على الأقل (فقد ققدت بعض 
المماثللات ولكنها كانت معروفةٌ في الأصل). وعلاقة البورتريه بالاسم 
وثيقةٌ بشكل خاص : ذلك أنْه لا يُمكن أن يجِلّ لا الاسم ولا الصورة 
احدهنا مكان الأخرى» إلا ة التفرد نفسه. فلل واحدٍ 
مِنَا اسم خاص به وحدهء ووجهة خاص به وحده. فكلاهما يُعبّر عن 
' الهوية ' (1985 ,51206). ففي الحالة الواحدة كما في الأخرى» ثمَة 
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وان خف القلط: ذلك أن اسينا سكن أنيكرق تاب شه 
كاملٍ (ولهذا السبب» جرت العادة على إطلاق أسماء عديدة على 
شخص واحد). ويُمكن أن يكون لنا شبيةٌ واحدذ شبه كامل أو أكثر. 
وهذا الاحتمال الأخير مُزعجح م إلى أقصى حَذّء لأن عمليّة التعذؤف من 
خلال النظرء مُباشرةٌ أكثرء كما أنْها انفعالية أكثر. وعرض 'ليو' 
للمشاهير مُقنعٌ في حدّ ذاته نوعاً ماء وهي لعبة يلعبونها بشكل شائع 
في مُجتمعنا الإعلامي. ولكن في حقبات خرف كان لمكن أن 
تلعب الليمات دوراً خفياً أكثر وخطراً أكبر [راجع مثلاً] الخبكات 
حول القناع ' الحديدي"). ونذكُرٌُ بشكل خاص أن فكرة ة الازدواج 
البصري الكامل المُبالّْ به والذي يهم على أنه ازدواخح للشخص 
الواحدء مُقلِقة لدرجة أنّها أدت إلى ولادة أساطيرء ثم إلى نوع 
روائي (راجع قصّة صهكاة/الآ متدنلل:77 ل بو (ءه26). 1839. أو فيلم 
عناعة 06 مهنا[ 5 لمت عام 1913 و1926). 


وكُلٌ الطرّق العملية لإنجاز بورتريه مرسوم ثُلبّي معيار الفرادة 
هذاء على الأقل حتى القرن التاسع عشر. وهي تقوم على السيطرة 
على كُلْ مرحلة وكُلٌ عنصر مُساهِم في إنتاج الصورة» بحيث لا يتم 
تأمين التشابه فحسبء. بل ذلك العُنصر "المجهول" الذي يجعل 
البورتريه يفصل نوعاً ما الشخص عن نموذجه. وفي أفق البورتريه 
الغرين: جك دوما :وتوعا ما عتاضر تشدنا للتفكين بأن المورترية 
الناجح التقط شيئاً ما من الشخصية ذاتها التي يُصوّرهاء وهو يتخطى 
مُجَرّد تقليد المظاهر لخداع الداخل ومُنا يولّد خيال البورتريه - ولكن 
في إطار نسخة بجماليون (21108ع9©) القديمة بشكل أقل (لأآن الذي 
يتحرّك لا يجعل الشخص الموجود مزدوجاً: فهو يُضاف إلى عالم 
الأحياء) مُقارنة مع الأسطورة الشهيرة 00816 ؛نماءه5 ل بو (1842) 
الذي 0 ها جان إبشتاين في السينما ,تعطقنا 505تهصم 18 عل عاناطكء 13) 
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(1929» حيث يُقال بصريح العبارة إن البورتريه المرسوم في الوقت 
الذي يتحمّق فيه التشابه» يُصبح تجسّداً 'للحياة نفسها" ولكن 
بالتزامن مع ذلك يكون نموذجه ميتا. 

وللوصول إلى هذا المثال» لعب الرّسامون ولاحقاً المُصوّرون 
الفوتوغرافيّون على كُلَ أنواع تأثيرات الواقع أي في العُمقء تأثيرات 
الإخراج (2000 ,هذا:50): وهو تحديذ دقيقٌ في أغلب الأحيان» عن 
اللباس والتسريحة؛ واختيار ديكور موح ومألوف: واختيار الإطار 
المُناسب ومسافة النظر. وهذه الثابتة الأخيرة مُعبّرة بشكل خاص 
وتحتثٌ معان تضمينية لا يُمكن تجنّبها : تقريباً: فالرؤية من الأمامء 
تجعلنا نشعر وكأنّنا أمام شخصية تؤكد نفسها بشكلٍ واضح وحتى 
عالٍء وهي بالتالي تُظهرٌ في أغلب الأحيان رجلا (امرأة) صاحب 
سلطة. كما في بورتريه هنري السادس الذي رسمه هولبين (هاء8010) 
(4)1537 أو البورتريه الفوتوغرافى ل تشيرتشل (النطءةسط0) الذي 
أنتجه كارش (طاءع2ة1) (1941): آم الرؤية الجانبية مع تضمينها 
المسكو كي أو القياسي الإناسي (عناوأمأغصمممعطاهة) » _نادرة و تُعطي 
بشكل مُناقض. القوّة للرسام (والمشاهد) في رؤية أحدهمء من دون 
أن يروهء كما في عملية إبعاد (راجع البورتريه الشهير لإيراسبم 
(عصمةرط) الذي رسمه هولبين). أمَا الحل الأقل تميزا والذي يقوم 
على رؤية ثلاثة أرباع اللوحةء فهو الأكثر شيوعاء وهو مبدئياء ذاك 
الذي يحت على تأثيرات أقل. 

وإلى جانب القرارات المُتعلّقة بمكانة الرّسام أو المُصوّر 
الفوتوغرافي» يرتكز البورتريه الواقعي الذي اخترعه التيّار الإنساني في 
عصر النّهضةء إلى قرار آخرء مهم أكثرء مُرتبط بالنموذج. وإِنّ أردنا 
في الواقع التقاط أكثر من مُجرّد تقليدي يُحاكي الواقع» وجَعل 
المُشاهد يشْعُرٌ وكأته أمام شخصيةٍ ما أو طبع ماء يجب أن نهتمٌ 
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بِعْنصٌرٍ إخراجيٌ آخر؛: وهو الوضعة. وثمّة بعض البورتريهات التي 
ا بأتهم جعلوا الشخص المرسوم يتَحَذٌ وضعات لفترة طويلة 
وهي وضعات مُحايدة واصطناعية نوعاً ماء لا تُظهر شيئاً. وعلى 
عكس ذلك. ثمّة بورتريهات تشعرنا وكأنها لم تلتقط لحظة واحدة 
فحسبء بل إنّها سرقتها تقريبا بغفلةٍ عن الشخصء وأنّه بالتالي تمّ 
إيجاد شىء منه لن يكشفه أبدأ مُجرّد النظر إليه. ومن بين الحكايات 
العديدة 5 هذا النوع, حكاية بورتريه بيرتان (5:ء8) الذي رسمه 
آنغر (1832). فقد كان الرسّام يائساً من إمكانيّة التوصّل إلى رَسم 
رَجُل الأعمال المُهم هذاء وبعد عِدذَةَ 50 من الوضعات العقيمة» 

تظاهر النموذج بأنه يقف؛ وبعدما وجد الرسّام "الوضعة' المُناسبة 
أخيراً. ورُعم أنه قال له: "تعال غداً لتأخذ الوضعات لأنني انتهيت 
من البورتريه الخاص بك! ' (تيفوز (1560702): 2»)1980 ومن دون أن 
نصل إلى هذا الحَدّء يُمكن أن نتعرّف فى العديد من البورتريهات 
المرسومة - وبالتالي» في العديد من البورتريهات الفوتوغرافية» التي 
يُسعفها اختراع الصورة الفورية - إلى هذا الانشغال بالحركة الكاشفة 
والنهائية حيث تنخدع فجأةٌ خلاصة الشخص. 


تقنيات رسم البورتريهات 

فتك القشابه أعخل"المحظيات الاساسية المرقطة بالتورتوته: 
ولكن لا يجب أن نتعرّف فقط إلى الفرد المرسومء. ولكن أن 
'نشعٌر' به. وكي نرسم البورتريه» لا بد من خشد استعدادين» 
ونوعين من المهارات التقنية» المختلفة جداً (وحتّى المُتناقضة) : نح 
الأشتكال بشكل دقيق» ورسمها بشكل بياني. وكما سيق أن رانا 
ذلك» يتراوح التمثيل بشكل عام بين قطب وهو 'المرآة' وقطب 
آخرء وهو "الترسيمة' (ص 169 والصّفحة اللاحقة) وهو حي 
في أغلب الأحيان. ويصحٌ هذا الأمر في البورتريه أكثر: فلن يكون 
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البورتريه المرسوم ملتحماً ولن يبدو مناسباً لروحيّة الشخص 
المرسومء إلآ إذا تضمّن جزءاً من ترسيمة الصورة - وذرَّةَ كاريكاتور 
في أغلب الأحيان. ولم يكن كبار رَسَامِي البورتريه يرسمون 'صوراً' 
عن نماذجهم أبدا» بل صور مُمائلة جداً تتضمّن جزءاً تفسيرياً. ومن 
هذا. المُنطلق» شكلت الصورة الفوتوغرافية انقلابا في العادات لأنّ 
جُزءه المُخصّص للترسيمات ضثئيل جدآء بل معدومٌ. وفي نهاية القرن 
التاسع عشرء غالبا ما بَدَت البورتريهات الفوتوغرافية 'مغلوطة' 
بالنسبة إلى جمهور مُعتاد على المُبدّلات (55هنازوهمكهةم)) التي يقوم 
بها الرسّامون» والمخادعة في مُعظم الأحيان. كما حاول أشهر 
رسّامي البورتريه في هذه الحقبة» إيجاد روحيّة البورتريه المرسوم. 
وذلك من خلال عناصر مصطنعة مرسومة (تقنيّة التشوّش (60) 
والإنارات المتضاذة (35165)هم» 601313865) عند جوليا مارغريت 
كاميرون (09226508 2143:8376 10113)ء والعمل على الوضعات عند 
نادار (88032). . . إلخ). ا 


ولم يفقد البورتريه الفوتوغرافي قط هذه العلاقة الأساسية 
بالبورتريه المرسوم بشكل كامل» حتثّى بعد تعميم التصوير الفوتوغرافي 
الفوري الذي كان يتمّم رسالة الصورة - والتي تكمن في تخليد 
اللحظة. ويعتمد بورتريه تشيرتشل الذي رسمه كارش» والذي سبق أن 
ذكرناه أعلاه» على المنطق نفسه والأيديولوجية نفسها المُمستعملة في 
بورتريه بيرتان الذي رسمه آنغر - وهو يُشكل في الواقع موضوع حكاية 
أخرى مشابهة: يُقال إِنْ تشيرتشلء. وفيما كان يشارك فى أحد 
الاجتماعات المُهمّة (أثناء الحرب)ء خضصن بيع كقائق فى يكذ 
المُْصِوّر صورة بورتريه له؛ إلا أنْ كاش كان يقوم بمحاولات عديدة» 
ولم ينجح في إيجاد الإطار أو الوضعة المناسبة: فاستشاط تشيرتشل 
غضباء وهم بالمُغادرة - فالئٌتقطت الصورة في هذا الحين بالذات» 
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وجاءت مُفعمة بالتعبير عن شخصيّة ذلك الرججل. وغالباً ما شدّدت 
النظريّات حول التصوير الفوتوغرافي على طبيعة الأثر في هذا المجال» 
وحتى طبيعة البصمة الزمنية (ص 136)» وهكذا كانوا يعتبرون البورتريه 
الفوتوغرافي أحياناً وكأنه يكشف أموراً أكثر من ناحية 'علم 
الكائنات' » وهو أقرب إلى النموذج بشكل أساسي» وذلك بالمُقارنة 
مع البورتريه المرسوم. كما أنهما من الطبيعة نفسها المؤمنة بنوع مِن 
التمادٌ (التحول من مادة إلى أخرى) (مهغاةنامةاكطناددهةم]) ا 
الشخص الذي يتم أخذ البورتريه له وصورة ماء يتم الحصول عليها في 
هذه الحال» من خلال عمل الرسام وتطابقة مع الغير (عنطا2متدء). 
وفي تلكء. من خلال غريزة المصؤر الفوتوغرافي والميزات العينية التي 
يتمع بها جهازه (1980 ر,5عطغ:83) . 


وقد غيّر اختراع التصوير الفوتوغرافي مع الضمانة التي كان 
يجلبهاء الواقع الخاص بالبورتريه» وذلك من خلال إرغامنا على 
رؤية شحنة التشويه والتفسير التي كانت موجودةٌ في كل بورتريه. كما 
يُمكن أن نفكر أنْ اختراع صورةٍ فوتوغرافية أيضاً. ولكن تتحرّكء 
بعد أقل من قرنٍ واحدء قد يُغْيّر مُجدَّدا هذه المُعطيات بشكل كبير. 
لم يكن الأمر كذلك أبداء أو شبه ذلك» ولم يتم استعمال السينما 
أنذا تقرينا كتفئتة للبوزترنه: > أفله غندها القضد فى “لورتون؟ دوماء 
صورة شخص في لحظةٍ مُعيّنة. وكثيرة هي صور وجوهء مشاهيرٍ نوعا 
ماء يُصوْرونها بتقنية السطح القريب. خلال وقتٍ طويل نوعاً ماء 
فتصبح نوعاً من البورتريهات الفوتوغرافية المُتحرّكة: إلا أنها لا 
تقتصر على كونها كذلك فقطء أي صوراً مُتحركة لا تُضيف شيئاً إلى 
قوّة الصورة» وتنتزع منها حتّى قوّتها التبسيطية والتعبيرية التي تعلمتها 
من فنّ الرّسم. ذلك أنه وإِنْ سججلنا تغيّر الوجه بحسب الوقت» 
يصِعْبٌ أكثر رسمه ضمن بيانٍ وتركيبه. وإنْ أضفنا أنه ولأسباب بديهية 
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تتعلّق بنشر السينما - التي طالما كانت مُخصّصةً لحلقات مهنيّة 
وأماكن مُتخصّصة - لم يكن ثمّة استعمال اجتماعي لمثل تلك 
البورتريهاتء نفهم لِمَ لم يكن أولا ثمّة نوع من البورتريه ' المصوّر 
في فيلم". 


وقد أوجدوا هذا النوعء في وقتٍ مُتأخر أكثرء ولكن دوماً 
بشكل أقل وطريقة مُحؤوّلة. باختصارء إِنْ ال 05م8)6ممم©0 التي يفوق 
ردي الألفي بورتريه» والتي تحمل توقيع جيرارد كوران 06:3:0) 
00111320 (والتي أنجرّت مَبَلِ عام 07) هي تلك التي تقترب من 
هذا النوع أكثر: ذلك أنه يتم تصوير الشخص» عن سطح قريب جدأ 
وفي إطار ثابت» خلال ثلاث دقائق (مَذة بكرة فيلم سوبر 8)» شرط 
أن يشغرء وكما يناسبه. هذه الدقائق الثلاث. ومع هذا النظام الفطن» 
يبدو مُصوّر البورتريه غائباً كلياً عن الصورة» ولكن من الأصح القول 
إِنْه ينقل للجهاز والنموذج» وبشكلٍ مُتضامن» قرارات التوصيف 
والترسيم التي هى في اسان كل صورة بورتريه. وكما في 
البورتريهات المرسومة والبورتريهات المُصوّرة فوتوغرافياً» نجد في 
هذه السلسلة درجات متفاوتة ا من النجاح»ء تتراوح بين انعدام 
التعبيرية ووجود الرتابة وصولاً إلى رؤية غير المُتوقع والتجلي. وكثيرة 
هي الأفلام الأخرى التي تذعي أنّها تحتوي صور بورتريه» ولكن في 
مُعظم الأحيان» كان الأمر يتعلق أكثر بالمعنى الأدبي لمُصطلح 
' البورتريه"» وبوصف شخصيّة من خلال أعمالها أكثر منها باختراع 
وعه: مثليا:و لترجمهاء.ولتذكر :فن هذا الباق أن هذه البوردوئينات 
كانت فى أغلب الأحيان لخر 0 سينمائيّينَ كما ال 316/316 ل 
غودار (1995) أو أعمال بوريس ليمان (788صطعآ 15:ه80)» وجوزيف 
موردر (75405065 أمء305)») وبعض أفلام تعدا فارذا 5غمعم) 
(02عهلا. .. إلخ, (2008 ,ع328؟©) :2004 راعم 11 1988 ,عندم1اء8) 


300 


البورتريه الشخصي 


إن البورتريه الحعين هو مبدئياً نوعٌ من البورتريه الذي يطرح 
الإشكاليّات نفسها. وإن قمنا بتصوير البورتريه الشخصي لذواتناء 
سنقوم بتصؤير بورتريه لشخص آخر. وإلى جانب ذلك» فقد لجأ 
مُعظم الرسّامين الذي أنجزوا بورتريهاتهم الشخصيّة» وحرصاً منهم 
على التقيّد بالبند الأوْل من عقد البورتريه» وهو احترام التثثابه» إلى 
استعمال المرآة كي يروا شكلهم بدقة وموضوعية. وما يرسمه الرسّام 
بالتالي»؛ هو 'ذاته' طبعاء ولكن بطريقة مُشُوّهة نوعاً ما أو منقولة 
نوعاً ماء لأنّه يرسم نفسه أعسر إن كان أيمن» والعكس صحيح - 
ونرى انقلاب هذه الجنبية (18]653116) على الوجه بشكل أو ضح. ذلك 
أنّه يستحيل على المرء أن يرى نفسه وعيناه مُتّصلتان بشكل وثيق 
نعقلمة مقسدمة هده مسلمة لا يُمكن تجاوزها. 

وحول هذه النّقطة بالذات» أوجد فن التصوير الفوتوغرافى 
استحداثاً مُهمَاً. فقد تم أخذ العديد من البورتريهات اسيم 
الفوتوغرافية أمام مرآة - وهي تتضمّن بشكل عام صورةً مرآوية عن 
جهاز التصوير نفسهء في امتدادٍ لتقليد الرسّامين الذين كانوا يرسمون 
أنفسهم في أغلب الأحيان» وهو يحملون لوحة الألوان الخاصة بهم» 
وهم يرسمون (1984 ,خناه802340). ولكن حركيّة جهاز التصوير 
الفوتوغرافي تسمح أيضاً بوضعه على ركيزة وبإطلاقه على مسافة (أو 
مع مؤخر (76]350216105))» وسرعان ما سيسمح البورتريه الشخصي 
لمدير الآلق بأن ينتج صورة عن نفسه من الخارج كما يراه اللاخرون 
(1985 ,5ع]»811). وهذا الإبعاد. والوضعنة (7/20108ماءءز06) هما 
اللذان يبحث عنهما كل المُخرجين السينمائيين (استثنائيين أكانوا أم 
هواة) الذين يُنجزون البورتريه الشخصي الخاص بهم مع صور 
مُتحرّكة - فيلم أو فيديو. وكما أنه من شبه المُستبعد أن يُصوّر المرء 
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نفسه باستمرار في مرآة» وهذا ما يُصبح عقيماً على المدى البعيد. 
يجب أن تستعمل البورتويهات الشخصية المصوّرة في فيلم قدرة 
الجهاز على الانفصال عن النموذج؛ وبشكل عام. وكما سبق أن 
أوردنا ذلك» يفترضصٍ هذا الأمر الكثير من الإخراج» ومسرخة و/ أو 
إضافة طابع خيالي» في أغلب الأحيان. 

ولم يكن الوجه البشري على الفورء غرضاً تتناوله الصورة؛ فقد 
استلزم الأمر عمليةً طويلة دامت قروناً. ولكن» ومنذ عصر تيّار 
جار 1م ضيح غر كا ثلائدا ازحيد حصي ذل فى متكن 
مُعيّنْء الغرض الأصلي الخاص بالصور. وغالباً ما قيل إن كُلَ الته؟ 
الغربي كان قائماً خحرفياً على فئة الشخص». 10000000 
وواع عن الشخص 19667 ,11ناةعنة0) - سوف نعود إلى هذه النقطة 
بعد لحظة مع المنظور. ولا شَكَ في أن المكان الأساسي المُخصّص 
للوجه المُفَردَن هو أثرٌ عن تفوؤق الشخص هذا في التمثيل. ومن هذا 
المنطلق» وعلى الرغم من الجهود المبذولة منذ اقتراح النزعة "ما 
بعد الحديثة" (1991 ,9:26502[ :1986 ,2)1980]8:0» لا يبدو ل أن هذا 
الأمر تغيّر كثيراً. لنبقى في مجال التصوير الفوتوغرافي» من الواضح 
أن العديد من الفتانين حاولوا بشكل نظامى . منذ عشرين سنة» أن 
يحاربوا مفهوم التعبير عن نموذج من خلال البورتريه الخاص به. 
وذلك عبر إنجاز بورتريهات 'جعلوها مجهولة". فأفقدوها قدر 
المستطاع. ميزاتها التي تتفرّد بها (راجع توماس ستروث 12020235) 
(لابصك) ؛ إلا أَنْ هذا النوع من المجارع يصطدم بوافع يقول إنّه 
يبقى لكل وجه فرادته الجسدية» وإِنْ تم مم إبطاله قدر المستطاع. 


3. عظمة المنظور وسقوطه 
ما يُسمَّى تقنيّا بالمنظور هو مظهرٌ من مظاهر التحؤل الهندسي 
البسيط والشائع 4 يشمن تشنانة الوضع (805006116). ويبدو منذ 
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البداية أنْ قول ذلك» يفترض أنْ الأمر يتعلّق بتركيب مَحض تقوم به 
الروك ولكوة وكا رابنا» فى ابعبال ناك( 4021 رع هذا 
التحول بطريقة طبيعية في العين البشرية. والصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية» هي صورة مكوّنة بحسب المنظور؛ وعلى الأقلء هي 
كذلك تقريباًء بما أنْ الجليدية ليست سوى عدسة لامّة بشكل تام. 
والمهم هو أن التحؤل المنظوري؛ الذي تمت عقلنته بشكل 
اصطناعى». والذي كان من المفترض 'اختراعه' » ثابتٌ بطبيعته. أما 
النتيجة العملية الأبرز فهي أن الواقع الجسدي يظهر بالنسبة إليناء 
ومن الناحية البصرية» وكأنه يحترم قوانين منظورية؛ إذ تبدو 
الأغراض الموجودة على مسافة بعيدة» أصغر حجماًء والخطوط 
المستقيمة» تتلاقى عند الأفق. .. إلخ. 


3 لميحة عن تاربخ المنظور 

يُمكننا أن نفهم أن القدر المخصّص إلى هذا النوع من 
المعطيات » شكل في تاريخ التمثيل »: مشكلة كبيرة طرحت: باستمرار: 
هل يجب أن تعتمد الصورة التي تهدف إلى تمثيل الواقع» اثفاقات 
مُمائلة؟ إِنْ كان الجواب نعم» كيف يُمكن أن نعتبر أن ذلك ينقل 
الشروط الطبيعية الحقيقية في نظرتنا؟ إِنْها في العُمق مسألة إدراك 
الفضاء. ذلك أنّنا ننقّل هذا الأخير قن الفوية الأولى»؛ من خلال 
أحاسيسنا الحسيّة - الحركية واللسة إلا أننا كوّنًا عنها أيضاً معرفة 
مُهمَّةء من خلال أحاسيس بصرية (ص 13). ولا يُمكن أن ينقل 
تمثيل الفضاء فى الصور البسيطة (اللوحات الفنية» والصورة 
الفوتوغرافية» والفيلم). الأحاسيس اللمسيةء ولكن يُمكنه في أفضل 
الأحوال؛ أن ينقل بشكل جزئيء وبطريقة غير مُباشرة؛ الأحاسيس 
الحسيّة - الحركية. وفي المُقابل» يُمكن أن نعتبر التشابّه بين المنظور 
الطبيعي والمنظور الاصطناعي» على أنّه وسيلة عملية جدأ وناجعة 
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لجعل المشاهدين يدركون الفضاء (1974 ,ستعطمة) . 
هندسة التمثيل 


لا يعفي المبدأ العام المُتعلّق بالمرآة والخريطة (ص 169) 
المنظور. وكانت هذه الأخيرة دوماً في التمثيل» عُنصراً تقليدياً/ 
يُحاكي الواقع» وعنصّراً ترسيمياً. ونجد من ناحية علم الهندسة وعلم 
البصريات» أنظمة إدراكية أكثر دقّة من غيرها؛ إلا أنْ ثمّة أنظمة 
أخرى هي أبعد عن الواقع البصري الاختباري» وهي مُثيرة للاهتمام 
أيضاً بالنسبة إلى الصور» وذلك لا يعود إلى قدرتها الخاصة على 
التعبير» بل إلى كونها تُصوّر المساحة المرئية بطريقة مُختلفة. 
ومُلائمة في بعض الأحيان. عمليّاء تم استعمال نوعين أساسيّين 
مُهمّين من المنظور : 

1 المتظورات التق لها مر كة: تتتخول الخطؤاط المستقيمة 
المتوازية فى الفضاء الفُلاثى الأبغاد إلى خطوط مُستقيمة (أو مقوّسة) 
تلتقي عد قله واحدة. إل أنْ الصنف الهم" في هذا النوع . يتمثل 
فى المنظور الخطى ذات ثقطة الاستهراب (هإندة عل 4هزهم) 
الحسور د إلا أن عشي نُْصِح في بعض الأحيان أيضاًء باستعمال 
المنظورات المقوسة (2005 ,1963 ,013غة1 ع2 زمع10) ؟؛ 


2 - المنظورات على خط مُستقيمء التي تبقى فيها الخطوط 
المُتوازية» مُتوازية خلال الععرض. وهذه هى حال الاستحوار 
( أ نطمطه<2) الذي نجذه عند المهدلسشينة والعلويو رانين وهو 
نظام لا محور لهء بخطوطٍ مُتوازية» تبقى فيها الأطوال متوازية مع 
الأطوال الحقيقية. 

ولهذه الأنظمة جميعها القيمة الاتفاقية ذاتها. ويُمكن أن يتم 
استبدال النظام المنظوري دوما وبشكل افتراضي ٠‏ بنظام اخر» وذلك 
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من دون أن يتم إفساد الصورة بشكل جوهري. وهنا عدخلن تاريخ 
الصورة: فالأسباب الكامنة وراء انتقاء الأنظمة لا تعود إلى مُجرّد 
قدرتها على إعطاء المعلومات» بل لأسباب أخرى. وعن معرفة أو 
عن غير معرفة» كان كل نظام يهدف إلى التعبير عن فكرة مُعيّنة حول 
العالم وتمثيله - ومفهومٌ مُعيّْنَ عن العالم المرئي. 


المنظور قبل عصر النهضة 


نَمْ ربط المنظور أوَلاً في إطار فنَ الرسمء بتمثيل الهندسات 
المعمارية (وخصوصاً لبعض ديكورات المسرح). وتعود هذه 
المنظورات الهندسية على الأقل إلى القرن الخامس ما قبل المسيح» 
حيث نجد ديكورات مرسومة وملونة (من صنع رججلٍ يدعى 
أغاثار كوس (5م0ع883135)) لإحدى مسرحيّات إسخيلوس (16لااء88) . 
ولم يتم المُحافظة على أقدمهاء إلا أن من الممكن أن نكوّن فكره 
جيّدة حول المنظور منذ العصور القديمة انطلاقا من مجموعات 
مُتأخّرة أكثر» تمّت المُحافظة عليها بشكل جيد. وكانت تُششكل اللوحة 
الجدرانية الشهيرة فى مدينة بوسكوويالى (©80560:621). والتي تعود 
تقريباً إلى عام 150 ق. م. (والموجودة اليوم في متحفف 
طناء 5 116505011123 في نيويورك (1ءملا /اء[2)). الديكو ر في 
إحدى غُرف الطعام : وهي تَمكل ديكورات نموذجية عن المسرح 
اليوناني : الدراما الهجائية» والتراجيديا الكوميدية. واللوح المخصّص 
للكوميديا مُثير للاهتمام بشكل خاص: فهو يصوّر أبنية» الواحد وراء 
الآخر؛ ونُميّز فيه بشكل نظامى الخطوط الأفقية من الجهات الأمامية 
ليذه الأننية: والخطرط القائلة : 'الهاربة"» من الجهات الجانبية. إلآأ 
أن نقاط الاستهراب فى هذه الخطوط المائلة بعيدةٌ كَل البُعد عن أن 
كرة تية اجناد كرون مقر كن بو اضيا ل تقول اسان مائلة 
"من الزاوية السيّئة'). وقد احترم الرّسام جيّداء جُجزءاً من علم 
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الهندسة البصرية» إلآ أنه لم يُعطٍ عنها إلا بعض المبادئ»: من دون 
أن نصل إلى التدقيق في التفصيل. 

وفى كُلّ اللوحات التى تعود إلى العصور القديمة (ولوحات 
الس نجد فى أغلب الأحيان» نوعاً من المنظورات التى 
عست 'حروف السمك' (ههؤلمم عل 36]65) (أو أيضاء 5 
"محور الهَرّب" (ه]ذنا/ عل »6<ة)),: حيث تتلاقى الخطوط المتعامدة 
بالنسبة إلى سطح اللوحةء ولكن ليس بائّجاه نُقطة وحيدة» بل بانّجاه 
محور مركزي (نجد الكثير من الأمثلة على ذلك في بانوفسكي» 
4. ومن ناحية علم الهندسة. إِنْها مُقاربة» ولكن يُمكن أن تبدو 
كافية بشكل تام في العديد من الحالات. كي تدل على عمق 
الفضاءء أو تنقله حتّى بطريقة حسيّة. ونجد هذا المنظور أيضا لغاية 
القرن الرابع عشرء عند رسامين كانوا عندها من المُفكرين الروّاد, 
مشل أمتين: وجيو لورينزيتى ([أأع1.05622آ 41265:0810) فى لوحته 
8802 1344 (1999 00000 ْ 


(القرن الخامس عشر)ء ومنظوره المقلوب . 
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المركز (6تاهعء 3 عنلةعهة! علاناءعءم615م)» ويسمى ال الله ر 
المقلوب". وكما يُشير إليه المصطلح., إِنْه نظام منظوري تكون فيه 
الخطوط التتعامدة بالمعية إلى اللومحة كمئلة فشكل حتوونين حدل 
خطوط مائلة» إل أنْها لا تهرْب إلى خلفية اللوحة» ولكن إلى الجهة 
الأمامية منها. إِنَّ هذا النظام الذي استُعميل خصوصاً في بعض 
الأيقونات» والزخرفات ذات الموضوع الديني لغاية القرن الثاني عشر 
أو الثالكث عشرء يُظهر جيّداً ان «التتفهالالستطوو لبنى اقوارا ثقنا 
بشكل محض»ء رةه المعيار البصري وحدهء بل قرار رمزي. في 
الواقع, يُمكن تفسير هذا المنظور المُناقض جداً بالنسبة إلى مُجِمَل 
إدراكناء بشكل جيّد وواضح (1919 ,لإعاقمع:110): إذ ينسّب فيه 
المُشْرّف لا إلى الرَسَامء ولا من بعده. إلى المُشاهدء بل إلى صانع 
كل الأشياءء وهو الله - الذي. وبحُكم وجوده في قلب كُلّ شيء. 
يجعل نوعاً ماء هذا المُشْرّف يصل منه إلى عيونناء من خلال هذه 
الصورء بطريقة رمزية (في الواقع» لا تمثل الأيقونة العالم المرئي). 
وهكذا يُقيم المُشاهدء الذي أصبح 'نقطة استهراب". وتُقطة 
تقاربء علاقة حميمة معهاء دون أن يُنصّب نفسهء على أنه مُنتجها. 


أخيراًء بسك أن تَذكة وعلى الرّغم من أن الأمر يتعلق على 
الأقل بنظام منظوري كفو منه بلعبة متعمدة ومتطورة مع المشرفة 
التشؤهات المُزيّغة التي كانت شائعة جداً من القرن الخامس عشر إلى 
القرن الثامن عشر. و التزييغ نم الصورىي (ع21عنااءام 1056م20201مة) هو 
تغيير م مشابه للمنظور كلها أنه نوع من الإسقاط المتشابه 
الوضع - وإِنْ كأن "فاسدا ' (1984 ,كتاثةون2)821 وهو يقوم بشكلٍ 
عام على قطع المخروطي الخرافي تمسق عي مشرفعه الوشاء» دلب 
من خلال سطح متعامد بالنسبة إلى الشعاع المركزي (وهذا ما يوم 
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به المنظور الشرعي»» بل من خلال سطح مائل» وحتى مائلٍ بِشِدة. 
والنتيجة هي تشويه المقاييس في ناحية مُعيّنة (الععرض» بشكل عام): 
إلى أن تُصبح الصورة غير معروفة» على الأقل إذا نظرنا إليها من 
الأمام. وفي الواقعء يكفي كي نراها بطريقةٍ صحيحة. أن نجد 
انحناءة المُشْرّف الذي اعتّمد لرسمها. 


المنظور خلال عصر النهضة 


إزاء هذه الأنظمة العملية ولكن البعيدة في مُجملهاء من خلال 
بعض السّمات الخاصة بالرؤية الطبيعية» لا شك فى أنّ المنظور 
الخطي ذي المركزء كما شاع خلال النهضة.» يتمنّع بامتياز ما: فهو 
الذي يُعطي صورا قريبة من رؤيتنا. ولأسباب عديدة» تمّ وضع 
الصيغة - البسيطة من ناحية علم الهندسة - المرتبطة بهذا المنظور. 
وذلك في توسكاناء و ل ل د من خلال بعدح 
اللأعمال النظرية والعملية. لين الفضل في ذلك عموما (وبترتيب 
أبجدي) إلى برونيلليسكي (نطءدءااعصدع8) الذي قام في عام 15] 
بتجربة تتركز على مُقارنة مُباشرة بين صورةٍ مرسومة من خلال منظور 
61 ام شير 5 رسم في عا 117 العمل. الأول الذي 
يتبع بأكمله منظورا دقيقاً وهو لوحته عالطأئنت وأخيراء العدراننق ؛ 
لدراسته الى تحمل عنوان ع:نا)ماعم 18 1(6 (1435). وابتداءًَ من 
أواسط القرنء كان ججزء كبيرٌ من الأعمال المرسومة يحترم المعيار 
الجديد. كما ظهرت العديد من الدراسات النظرية في القرن الخامس 
عشر (دراسة بييرو ديللا فرانسيسكا (1:28206508 06112 م,ع51)» نحو 
عام 0 هي من أكثرها شهدرة): وبعدهاء ولغاية مطلع القرن 
العشرين» حلّدت العديد من الدراسات العملية والتعليمية هذه التقنية 
وتطبيقها (1976 ,5عناع10656318) . 
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أبر اهام بوس ©6الاء©م25عم 06 12()6 ,رعفومظ سوطدوءط4)ء 1648. 


ويصعتث علينا فهم السديب الذي حال دون أن يتم اختراع هذه 
التركيبة في وقتٍ أبكرء مع العلم أنّها لا تستلزم معرفة في علم 
الرياضيات مُعقّدةٌ كتلك الموجودة عند علماء الرياضيّات اليونان فى 
حقبة إقليدس «©4ناءنا5). وما يبدو أكيداًء هو أن الأسباب التى 
أخّرت هذا الاختراع ليست علميةً؛ فهي على الأرجح تعود إلى فكرة 
أنَ هذا الاختراع» وحتى تاريخهء لم يكن يُلبّي حاجةً رمزيّة مُلحَة. 

وإلى جانب ذلكء لا يجوز التمادي أيضاً في وصف إبداع 
تركيب ألبيرتي» فقد تم تطبيق بعض مُقدّماته الأوّلية في أنظمةٍ سابقة 
(1975 ,ضممامع208 :1957 ,عانلطناا) , 
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المنظور الأتوماتيكي 

إِنّ إحدى فوائد المنظور الخطى (أو المنظور الاصطناعى 
5 17/258أ60م625م كما كانو سمو نه خلال عصر النهضة لتمييزه 
عن نقيضه المنظور الطبيعى 2811058115 78ناء6م655م الذي يطبق فى 
نظام الرؤية) هو أَنّه أّىء ومن خلال بساطة مبادئه» إلى بناء أجهزة 
تُتيح إنجازه بشكلٍ أوتوماتيكي. وكانت هذه الأجهزة موجودةٌ منذ 
نهاية القرن الخامس عشر أو مطلع القرن السادس عشر؛ ومن أشهرها 
«معن(1 عل عناقمع2»1 وقد عَرّض مبدأه المُعَلم الألماني في دراسة 
تقنية بشكلٍ مَحض تعود إلى عام 1525 (1995 ,نا0م:ة11): إلأ أنْ ثمّة 
أجهزة أخرى تمّ رسمها (ورٌبّما إنتاجها) حتى القرن الثامن عشر. إلا 
أنه تم استبدالها في تلك الحقبة» ولمصلحة الرّسامين بنوع آخر من 
الأجهزة. وهى هي العرفة المُظلمة (8:ناء065 03063). وقد كأن مبدؤها 
معروفاً منذ زمن بعيد (على الأقل منذ كتاب ال 75816 ل ليوناردو دا 
بسي نحو عام ١‏ 0060 : وهو يقوم على إدخال النور من خلال 
متحة صغيرة»ء في غُرفة مظلمة» واستجماعها على شاشة؛ وعندها 
نحصل على صورة (مقلوبة) لما هو موجود خارج هذا الحجمء أمام 
الشاشة شة. أمَا سيّئة هذه التقئية فتكمن في ضيائها الضعيف من جهةء 
وخصوصا فكرة أن الصورة تجرد في داخل الحجم؛ عدا : 
وبالتالي» ليست هذه الصورة مرئية إلأ لمن هو موجود في غرفة: 
وهذا لا يسمح بالحصول على صورة ما ثريده. أمَا التطوّر اللافت 
الذي تم القيام به فتجلى من خلال حشد هذه العُرف المُظلمة» عندما 
تم التوصّل إلى القيام بعُرف ذات أحجام صغيرة» ويُمكن مُشاهدتها 
في الخارج؛ لذلك كان لا بد من انتظار اختراع العدسات (التي» 
ومن خلال تقريب الأشعّة الضوئية؛ ترفع الضياء بشكل ملحوظ) 
والخلفيّات نصف الشمافة» مثل الزجاج الذي أزيل اللمعان منه. 
والذي يُمكن أن تشاهد الصورة عليها. وثمّة بعض النظريات الشائعة 
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اليوم . التي تتتمويت تاريخ استعمال هذه "العلب " (2001 ,لإعمعاء810) 
إلى فترة بعيدة جداء وترتكز هذه الطروحات على أدلة غير مُباشرة؛ 
والأمر الأكيد هو أنه كثيراً ما تمّ استعمال العُرفة المُظلمة في القرن 
الثامن عشرء وخصوصاً على أيدي رسّامى الهياكل الهندسية؛ 
والمناظر الحضرية» وأبرزهم كاناليتو (6140 لق صوع) . 


أَمَا المرحلة التالية من الإنتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور 
الاصطناعي فكانت مُرتبطة باختراع التصوير الفوتوغرافي. وإِنْ تسجيل 
صورة في حدٌ ذاته. من خلال عمل الضوء # علي سطث جساس 
للسوية ل ث بطيلة: الى اليكونتة: المتطورية كنا عضيف على :ذلك 
رسومات تالبو 07877285 عأمععه01:0ط2 (ص 136). وسرعان ما 
أصبحت آلات أخذ الصور الفوتوغرافية في القرن التاسع عشرء تشبه 
غرفأ مُظلمةٌ يُمكن حملهاء شبيهةٌ بعُرف الرّسامِين» والتي كانت 
خافعيا اوفقي ممه ينه :1994 190401 لومم قة ال 
وقد سمح اختراع البكرة الليّنة التي حلت مكان الصفائح الحسّاسةء 
المُربكة وغير المُلائمة» بخفض حجم الجهاز بشكل مَلحوظ؛ إلا أن 
المبداً بقي وما هو نفسهء وذلك لغاية اختراع أجهرة التضوير 
الفوتوغرافية الرقمية الحالية؛ حيث تقوم عدسة (أو في أغلب 
الأحيانء مجموعة من العدسات) بتقارُب الضوء على مساحةٍ حساسة 
للضوء تقع خلف العدسية» تتألف إِمَا من 'حبوب" مادّة كيميائية 
(أملاح الفضّةء مثلا)ع أو من لاقطات مجهرية (015ا6]ام122002تم) 
- كهربائية. وما يجعلنا نشعر بالصفة الأوتوماتيكية فى أداء هذا 
المنظورء هو أنه تم تثبيته دفعة واحدةء ومن دون تيكل البد. وهذا 
ما لوحظ بشكل ناور مند ارا الصورة الفوتوغرافية» كي نفتخر به 
أ اسك لأحله (تننجة نقدان مهارة فا أ البزوة 5 لالية النتعلقة 
بهذه الصورة). وحول هذه التّقطة» لم تَضف السينما ولا الفيديو» أي 
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شيء على التصوير الفوتوغرافي» عدا آلات مُختلفة على الصعيد 
الميكانيكي (لتسجيل الحركة) - إلآ أنها مُتشابهة تماما على الصعيد 
البصري. 


3 الجدال حول المنظور 

إن المنظور الطبيعي» الذي يسهل تصويره» وإنتاجه من خلال 
الأجهزة» يتميّز أيضاً بصفةٍ لافتة وهي أنه يُشكل النظام المنظوري 
الأقرب إلى إدراكنا. وهذا ما لا يُتيح لنا فحسب أن نفهم سبب عدم 
اختفائه على الإطلاق» بعد اختراعه السريع » بل أيضاً السبب الذي 
أتاح له أن يظهر على أنه مُطلقٌ ما أو مثال ما. ولكن لا شك في أنْ 
التمثيل يعني التوافق التمثيلي (ص 261)»؛ وانتقاء هذا النوع من 
الأنظمة دون الآخرء ليس أمراً مُحايدا. 

المنظور ' كشكل رمزي ' 

هذا ما أراد بانوفسكي (1924) أن يُعبّر عنه. من خلال تحديد 
المنظور بشكل عام على أَنْه 'الشكل الرّمزي' في علاقتنا مع الفضاء. 
ومفهوم الشكل الرمزي اكتشفه الفيلسوف الذي ينتمي إلى التيار الكنتي 
الجديد (260-132068) إرئنست كاسير ر (565أةوة© 56مع5) للدّلالة على 
التركيبات الفكرية والاجماعية الكبيرة التي يدخل من خلالها الإنسان 
في علاقة مع العالم (اللّغة كشكل رمزي للأشكال : فى التواصل 
الكلامي» والصورة الفنية كشكل رمزي للأفكار في التواصل البصري». 
والحُرافات ومن ثم العلوم. كقوّة رمزية من معرفتنا عن العالم 
الطبيعي). ويُشدّد كاسيرر على الاستقلالية النسبية في عالم الرمزيّات 
هذاء الذي يتطور ويبنى وفقا لقواعده الخاصة. ويهدف بانوفسكي 
بعدما أعاد تناول هذا المفهومء إلى أن يُظهر أنْ كُلّ فترة تاريخية كان 
لها "منظورها" الخاصء وهو شكل رمزي عن إدراك الفضاء» الذي 


312 


يُناسب مفهوم المرئي والعالم. وبالتالي» لا تملك مُختلف هذه 
المنظورات أي عُنصر تعسّفي» بل على العكس» فهي تفسّر بالرُجوع 
وبالكلام عن المنظور الاصطناعي بنوع خاص» فقد أتاح هذا الإطار 
استعماله في عصر النهضة» من خلال ظهور مساحة ' نظامية"» ولا 
متناهية» ومُتجانسة» وموحّدة؛ وهو ظهورٌ مرتبط بروح الاكتشاف 
الذي كان ليقود إلى الاكتشافات الكبيرة» ولكن أيضا إلى تطور 
الرياضيات في سائر المجالات. فقد تمّ اختراعه بالتالي لا في إطار 
علم الهندسة البصرية - أي بالنسبة إلى ممخترعيه: ألبيرتي أو 
برونيلليسكي» فهي توازي الطريقة ذاتها التي يوظف بها الله الكون. 
ومن الواضح أنه يُشكل شكلا رمزياً لأنّه يُلبَى حاجةً ثقافية خاضة 
بعصر النهضةء تتحدّدُ بالتضافر من الجهة السياسية (ظهر شكل الحُكم 
والتكنولوجية (اختراع النوافذ الرُجاجية): والأسلوبية» والجمالية. 


بشكلٍ طبيعي» إِنْ هذه الطريقة المعتمدة في تقديم المنظور أثناء 
عصر النهضة على أنه نتاج محض وبسيط عن "جو سائد' ذات صفة 
علمية أو ثقافية» مُبسّطة أكثر من اللزوم - كما أنّها لا تنصِف 
بانوفسكى تماماً. ويُصادِرٌ داميش (8ؤوذسهة2) (1987) أنه ليس 
للمتطون قم إن أدركنا القصّة بحسب النموذج الخطي الذي يقودُ 
من الولادة إلى الموت - بل ' قصص " - وأنّه عبر هذه القتصص. 
يُشْرِك ذوافها رؤية العالم وتمرين الفكر. وفي الأساسء ما اكتشفه 
البيرتى: وبووتيلليسكى من ببيق احريق: (لنقل ذلك في تعبير قديم) هو 
أن ما نراه من الناحية "البيئية' لا يُمكن نقله هندسياً من دون التخلي 
عن وهم العمق. 
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وقد سمح هذا الاكتشاف الذي جاء بعد النهضة (لأنّه ولمرّة 
أخرى» ما كان يرمي المنظور الاصطناعي إلى ترميزهء هو نظرة الله) 
بأن يُترجم النظام نفسهء قيماً رمزية أخرى: ويوظف المنظور المسرح 
كي يساعده في ترتيب النظرات ضمن هرمية» وذلك حول نظر 
الملك. فيما أنه في فن الرسمء فقد توصّلوا أكثر فأكثر إلى اعتبار أن 
المنظور ذا المركز "كان يُمئّل' النمط الإنساني بشكل محض في 
امتلاك العالم المرئي. ْ 


انتقاد المنظور 
وفي إطار الانتقاد الأيديولوجي في نهاية القرن العشرين» برزت 
تضكر حاص لجيه في در لي و و ريع 


ا ل د 2000 في التيار 
الإنساني (ويُحدده هذا البروز). وكما سبق أن ذكرنا ذلك للتوء تم 
اختراع النظام الإدراكي ولا كي ينقّل حضور الله في العالم المرئي 
(وعند ألبيرتي» يُسمَى أيضاً الشّعاع المركزي الذي يصل عين الرّسام 
بئقطة الاستهراب. ب “الشّعاع الإلهى '). إلا أن مؤرّخي الفن ألحوا 
على فكرة أنه يجذر بالإنسان شيئاً فشيئاء أن يميل إلى أن يشغل هذا 
المكان المركزي (1951 ,اءأكدعمة1). وكان هذا اللقاء تدريجياً جداء 
كما تشكيل مفهوم الشخص: الذي بدأ مع التيّار الإنساني» تواصل 
مع ديكارت وممهوم اك كوججو (التفكير). مع فلسفة التنوير» ومع 
الرومانسية. كما يُشكل تركيز التمثيل (ص 108)» وربطه بالرؤية 
البشرية» في ناحية معيّنة» ظواهر تعريفية نوعا ماء عن فنّ الرسم في 
حوالى القرن التاسع عشرء وعن فنّ التصوير الفوتوغرافي التاشىئ» لا 

وكان النقاش مُحتدما بشكل خاصء ليس بشأن فنّ الرّسمء ولا 
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حتى بفنْ التصوير الفوتوغرافي» بل يشان السنتما: زلا كبك في أن 
0 يعود إلى قوّة الجهاز الخاص بها). وكانوا يعتبرون الكاميرا آله 

تنتج المنظورات» وهي "'بالتالي ' مُتأثرة بالأيديولوجية الإنسانية - 
والأيديولوجية البو ع ازية التي تكمات ره 1970 ,لملسد8) 
(1969 ,أمسرماظ :1971-1972 ,تلامصه0©. وهذا تفسيرٌ مُبسّطْ للغاية. 
وبالإضافة إلى أنه يُمكن للكاميراء كجهاز تصوير 50007 أن 
تخدع المنظور كثيراً (على الأقل عندما تلعب على التبئير)» لم يكن 
ثمّة أيديولوجية بورجوازية وحيدة من القرن الخامس عشر إلى القرن 
العشرين» ولكن العديد من الأيديولوجيّات التى تكوّنت على التوالى؛ 
والتي شكلت أحد مظاهرها. ويوضح داميش (1987) الذي ينتقد بشدّة 
هذه الطروحات أنه لم يكن بوسع "التيار الإنساني أن يتلائم مع 
المنظور المركزي كما يُسمّونه؛ ولا مع التحديد الدقيق المُعطى عن 
الشخص [...] الذي يأتى كنتيجة طبيعية له'. وبشكل مُعاكس» وجد 
الموقف الأكاديمي التقليدي» الذي كان يرى في المنظور النظام 
الوحيد الشرعى من الناحية العلمية»ء مُدافعين جُدّداً حافظوا ضَدّ 
النسبية التاريخية التي يُدافع عنها بانوفسكي» عن فكرة الطبيعة 
والعلمية؛ وبالتالي على الشرعية التامّة اللازمنية المرتبطة بالنظام الذي 
تم اختراعه في عصر النهضة. هذه هي» في بعض الأحيان» حال 
بعض مُنظري الإدراك الذين لا يُميّزون بشكل كافٍ بين الإدراك 
البصري وتمثيله في صور. كما أنْهم لا يرون أن أخذ العين كنموذج 
عن الرؤية» أيديولوجية لا تختلف عن سواها (حتّى وإن بدّت لنا 
طبيعية أكثر). 


ويجاه الرّبط بين هذه الجدالاات والتحؤّللات العميقة التي عرفها 
التمثيل في القرن العشرين. وقد أظهر فرانكاستيل (1951). أن 
الثورات الشكلية التي حدثت في داخل فن الرّسم» كانت تُترجم 
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تغييراً عميقاً في الإحساس بالمرئي» وولادة مفهوم جديد عن الفضاء. 
وعلى حدّ قول دالاي إميليانى (نههنانسظ 1هاه) (1961): "يجب 
الرّبط ما بين أزمة المنظور في الثقافة الحديثة من جهة. والمفهوم 
الجديد للفضاء ع من جهة أخرى» والذي أدخلته العاوم الهندسية غير 
الأقليدية»؛ وفي المجال العلمي» نظرية النسبية؛ إلا أنّها تتصادف مع 
أزمة الوظيفة التقليدية في الفن كتقليد/ مُحاكاةء والذي يُقابله علم 
الجمال المثالى برؤية جديدة عن الفن الذي يعتبرونه معرفة وَلعَة أ 
ومن المُلفت مثلاً أنْ أحد الفتانين الذي انتقد المنظور الأحادي العين 
بكلٌ حجذة» هو براكاج (1963) الذي كان يعمرر الأمر تعبيراً عن حالة 
' مالك" إزاء العالم المرئي - والذي يُقابله بطرّق رؤية مُجرّدة عن 
مركزهاء وقائمة على علاقات طوبولوجية (مثل فرانكاستيل بعض 
الشىء). 


وكدَ شكلت هذه الئقاشات الججزء الذي يمكن رؤيته بشكل 
واضح أكثرء في إطار التفكير حول المنظورء ولكن أيضاً الجزء 
الذي يحمل أكثر طابعاً علمياً. بالإضافة إلى ما سبق» لا بُدَ من 
الإضافة أنْ الأبحاث التاريخية حول المنظور بشكل هائل. وذلك 
أوَلاً بائّجاه بانوفسكيّ من الدّرجة الأولىء» ثُم انتقادي أكثر. وهكذا 
أعاد بونيم (سصنمسد8) (1940) تأر يخ تمثيل الفضاءء وذلك منذ عهد 
المسيحيّين الأوائل»: وصولاً إلى عصر النّهضة:ء رابطأً كُل 
'مرحلة' مع المفاهيم الخاضة بالفلسفة والرياضيات» والمعلومات 
التقنية؛ وقد أعطى وايت (1957) تاريخاً مُفصّلاء ليس فقط عن 
المنظور الخطي في عصر النّهضة بل أيضاً لما يُسمّيه المنظور 
' التركيبي "» أي النظام المُقوّسء التجريبي أكثرء والهندسي بدقة 
أقل» والذي نجده عند فوكيه (عناوتناه7)». أوتشيلو (0لاءمعت). 
وحتّى عند ليوناردء في بعض الأحيان (600250)؛ وقد ربط 
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إدغيرتون (1975) المنظور في عصر النّهضة بعدة عوامل اجتماعية» 
مثل تطور الرياضيّات وتصوير الخرائط؛ أمَا باكساندال (1970 
و1972) فجعله قريباً من علم البلاغة الإنساني؛ وبالنسبة إلى 
داميش »ء يشكل المنظور الاصطناعي» ومن دون شسك. اختراعا 
يمكن تأريخيةه (بالتزامن مع ذلك الموجود في تطبيقاته في فن 
الورسم)ء إلا أنه يُشكل أيضاً في العمقء التعبير التاريخي عن 
مجموعة حبكات تطرح مشاكل فلسفيةء كانت موجودة منذ 
البداية» أي منذ اختراع المنظورء وما زالت موجودةً اليومء لأنها 
المشاكل الأساسية المُرتبطة بالرؤية والتفكير. 


لم تنته الأبحاث حول المنظور الاصطناعي» ولكنّ الحاجة إليها 
اليوم تبدو أقل إلحاحاً. وقد ذكُر مؤرّخو الفنّ في عصر النهضةء 
خلال دراسات دقيقة, أنّه لا يُمكن أن نقول إِنْ الرسّامين الذين 
اشتركوا في الأحداث الفنية والثقافية خلال القرن الخامس عشر في 
إيطالياء يستعملون النظام الثابت بشكل مُتجانس. ويُردف المؤرّخون 


أن ثمّة العديد من التغييرات ارد ية يحول هذا المعيار (انظر : حول 
التمغال المهم عن ال مه20أعممصسعف أر اس (©5وعة)ء. 1999). أمَا 


بالنسبة إلى النّقاش الأيديولوجيء فلم يعُد مُحتدماً كما كان في 
السابق» ويبدو أنه انتهى بنوع من العسوية كه الاأعدراف بكر 
طواعية» وعلى مثال غومبريشء أن المنظور هو اثفاق طبيعي نسبياء 
يُشرك عمليةٌ شبه "علمية' ؛ وهذا لا يحول دون وجود "عالم مرئي' 
مُحايد يُمكن إسناد الصور إليهء وأحداث مباشرة بالنسبة إلى ما نراهء 
أو إلى الطريقة التي نراه فيها. وثمّة احتمال للحصول على المعلومات 
خوك الخال "المرى (وهو ليس انشيا)* إلا أن اقثة العديد من الطرق 
لأخذها فى إطار أيدي ولو جى : وهذه الأخيرة متفوؤقة فى نظرتنا إلى 
الصور (1986 بالعطء111). ْ ْ 
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4 .التحرّد 
كانتت الضور القديمة جداء: التى 'تعود إلى ححقية المسعيية 
الأوائل» تصوّر أجزاءً من العالم الجر (كائنات حيّة). وهذا لا يعني 
ألهم كانوا يختارون الور في كل الأزمنة» لتمثيل مشاهد أو أغراض 
نيه ولج في التاريح مجموعات وفيرة من النتاجات التصويرية. 
الى سقس سر ند شعي إن لأنها شط الأمور لدرجة 
يستحيل فيها التعرّف إلى المُشار إليه» أو ا 
بشكل مُحض لا يرمي إلى إظهار المرجع. وقد تُعِتت هذه الصور 
الأخيرة في بعض الأحيان بصفة تُقّل من شأنها نوعا ما: فقيل فيها 
إنها 'تزيينية' (19799 ,طعةططزه6). ويحقٌ لبا أن-نعساءل: إلى أي 
مدى يتكلمون بعد عن صور بالمعنى المقصود في هذا الكتاب (لأنْه 
دز انها لبحيتا صوق صورة عن لا شيء). أو بطريقة إيجابية أكثر» 
فهي تطرح بشكل صريح السؤال الذي يتعلّق بوجود صورة ما لا تُعبّر 
إلآاعن نفسها (أى عن الإحساس والانتقالاات التي يمكن أن تمنحها 
بمعزلٍ عن أي مُرور بالخيال أو التمثيل» وذلك من خلال جعل 
التععرُف إلى نموذج الصورة أمرأ صعباً وحتّى مُستحيلا). 


1.4 اختراع التجرّد 


وهذا يُشكل أيضاً الرُهان لما يُسمَى بشكل تقليدي "التجرّد ' 

في الصور (وفي مُقَدّمتهاء في تلك المُرتبطة بفنّ الرّسم). إِنْها 
نتاجات بصرية تضع في المُقدّمة ف خلال جليديا يناعي 
التصوير أو تغييبها كلياًء وبشكل مُعاكس» هَمْ القيم التشكيلية وماذة 
العتورة +وقن" : َم إنتاج قيون ا ل أن الظاهرة 
الباززة تاريسياء أنه» وعلى عتبة القرن العشرين» تم تم الاعتراف بها 
شرعياً على أنّها أعمال فنية مقبولة كما الصور الصو وهذه القصة 
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بعناوينها العريضة معروفة جيّداء كما أنّها تفلت بصعوبة من الكليشه 
القائل: بما أنْ اختراع التصوير الفوتوغرافي» "خَرّر" الرّسامين من 
واجبهم إزاء الوفاء إلى التقليد/ المُحاكاة؛ تمكن هؤلاء من التفئغ 
إلى مهمّات أخرى وتركيز اهتمامهم على المشاكل الخاصة بالعمل 
التصويري. وعمليّة إعادة البناء هذه في مرحلة لاحقة؛» ليست 
بالضرورة خاطتئة (ما زلنا نجدها عند بازان» 1945) إلا أنها تُلغى 
الطابع التدريجي الذي يتميّز به هذا الانتقال الذي نَم على 5-7 
بما أن كلا من هذه الحركات المُهمّة في نهاية القرن التاسع عشر 
ومطلع القرن العشرين» يُخصّص 3 القيمة التشكيلية أو تلك» 
ولهذه المحاتى مدير الضور أو" تلك ويعيدا عن اذغاء الشمولية. 
يُمكننا أن نرى في الواقع في اختراع الرّسم "التجريدي" ظهور 
الانشغال : 


- باللون: مُنذ تسعينيّات القرن التاسع عشر عند 019811 
مشلا ' شوش " استعمال اللون الموحد من دون نموذج مجسم نوعاً 
ماء النُظام الإدراكي. كما وضع إطاراً للأغراض» وقَلّب إخضاع 
الحقل الصوري إلى نزعة التركيز على العقل ,0183)) ,(726وزئخدعءمعه1) 
(1975. وعند الأكثر تشدداًء إن اللون المستقل عن الشكل هو الذي 
يجلب الآثار الفورية والحسّاسة بامتياز إزاء التجرّد.؛ وفى وقت 
قريب. مفردات عن المجال التشكيلي خاصة به 0000-0-7 
(1912. 


- بمساحة الصورة: تعارو ان الرسسم أكثر فأكثرى ري 
'ثنائية الأبعاد " 2 ل ل ييا 


#«اااللن الس الس امه 


موندريان 1 558 200 03 مالبفيتش لطع زوع 1ج 1) . 
- بالشكل - أو بالأحرى؛ بالتشويهء أي إثبات خرية شبه كاملة 
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في نقل خروف أغراضء (أو مساحات) مُمَئّلة. ومن الرّمزية إلى 
التكعيبية» إِنْ فن الرّسم يُحوّل الغرض المُمئْل أكثر فأكثرء إلى 
ذريعة» ومن دون أن يتركه؛ ففى التكعيبية التحليلية» ومنذ ما قبل 
عام 61910 تصبح العناظر أشكالاً فندسيةة) وتضقط الأعراضن 
المصورة؛ وهكذا يفرض العمل إيقاعه الصوري الخاص». على حدود 
النسخة المُقَلّدة 5أو6صنم (1928 ,طء:342161). وكما يقول ذلك خوان 
غريس (03115 0)1088» "لم تعد اللوحة هي من تنجح في التطابق مع 
الشخص الذي أرسمه»ء ولكن الشخص هو من ينجح في التطابق مع 

بعد ظهور فن الرسم التجريدي» التي ترافق في أغلب الأحيان 
مع جدالات عديدة؛ ولكتها بلغت منذ المرّة الأولى» درجات لا 
يُمكن تخطيهاء في العشريّة الأولى من القرن التاسع عشرء فقد 
أضحى أحد مُعطيات الفن التصويري. وفي فترة ما بين الحربين» فقد 
هذا الفن إمكانيّة رؤيته على حساب أساليب قائمة على حِسٌ جديد. 
تعبيري جداًء عن الواقعية» وأخرى تعيد تناول القصدية الترميزية في 
فنَ الرسم - ولكنه عاد بقوّة انطلاقاً من أربعينيات القرن العشرين في 
فرنساء تحت اسم "التجريد الوجداني" . فى الولايات المتحدة 
الأمريكية. وقد توالت حلقات تاريخية أخرى» وتعاقيت المدارس 
التي أقلْمّت بشكل نهائي التجرّد في إطار بانتيون الفن (ولم تُخطئ 
الأسواق في ذلك). كما بدت مهارة فن الرّسم هذه اليوم» شرعية 
بشكل كاف (1994 ,لسققهه8) . 

وفي الواقع». بقي التجرّد بشكل كبيرء إحدى الممارسات في 
التصوير. والصورة الممائلة بشكل أوتوماتيكي (الصورة الفوتوغرافية» 
والسينماء والفيديو) لا تؤذي إلى ذلك بشكل طبيعي»؛ بحسب تحديد 
المفهوم. كما يُلاحَظ أنّ الأعمال الفوتوغرافية أو أعمال السيئما سعت 
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إلى تحقيق ذلك. واستطاع هذا الواقع أن يكشف عن تأثير مُتعمّد 
ومعترف به حول فن الرّسمء. كما في الحركة التي ينعتونها عن وجه 
حَق بالتصويرية في فنّ التصوير الفوتوغرافي» أو منذ وسط القرن 
العشرين». من خلال تعددية الأفلام المُجوّدة (وصولاً إلى التقنيات 
المُتنوّعة جداً) (2007 ,835558 :1985 ,تسنعنا1) . 


2 هل تبقى الصورة المحرّدة صورة بعد؟ 

إن قمنا بتحديدذ مفهوم الصورة بالمرجع. كما في هذا الكتاب. 
لا يمكن أن يُشكل التجؤد فندشاء إحدى ميزاتها. ويمكن أن تنقل 
الصورة المجرّدة بشكل محض » الكثير من الأمور؛ وهذا ما لاحظه 
بوضوح ليوناردو دا فينشي الذي كان ينصح الرّسام غير الملهُم» في 
أن يستوحي أعماله من البقع الحو لا شكل منخدداً لهاء والتي يمكن 
أن يراها على الجدران؛ إلأ أنه أضاف أنه لا بُدَ أن يستخرج منها 
فيما بعد أفكاراً عن أشكال تصويرية » أن التجرّد أمد بديهي » كما 
أنه لا يُعبّر إلا عن نفسه. وتحديداً أكثرء عندما تُصبح الصورة 
مُجِرّدةٌ تفقد واقعها المزدوج (ص 240 وهذا ما سماه وولهايم 
(1987) قدرتّها على الرؤية المُزدوجة (مدتعة«تطسه) : وعوق أن درق 
الصورة كشكل كشكل وبرطع نن الويت هيه ولعتو بر الصورة المجرّدة وقبل 
كُل شيء على أنْها سطحٌ ما؛ وهي تتضمّن في بعض الأحيان نتوءا 
ماديا (مثلاً من خلال لصق مواد مختلفة» وحتى أغراض كما هي). 
مما يلفت الانتباه أكثر على الطبيعة الماديّة في سطحها. وفي بعض 
الصور المُختلفة» ثمّة شيء يتخطى شكل السّطح الذي يتم العمل 
عليه بجهد كبيرء سوف يُشهّد لحركة يقوم بها الرّسام» فيتم توثيقها 
واستحضارها نوعا ما؛ وخير مثال على ذلك هو تطبيق الرّسم على 
كل المنطقة (1961 رععءطمءء:0) (مء011-07)» حيث يتم توزيع الطلاء 
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كما أن مُصطلح التجرّد في حَدٌ ذاته يستوجب التوضيح» فيُمكن 
أن تشير عبارة "الصورة الممجِدّدة" إلى أمرين - إن قبلنا بشبه 
الضديدة (07<(2016) هذه. يُمكن أن يُقصَد بذلك التجرّد عن الشكل» 
وصورة ترفض تصوير أي شيء: ويُمكن أن يُقَصَدَ به صورةًٌ تهدف 
إلى تمثيل محتوى مجرّد (وهذا ما لا يفترض بالضرورة هذه المرّةء 
أنها ترفض عمليّة التصوير). ولا شَك في أنّه من المُمكن أن تعني 
هذه العبارة» هذين المُصطلحين في الوقت عينه» كما كان الأمر 
كذلك تماماً في الحركات التي أسّست التجرد ة في الصور. وخضوضا 
التسلطية:ومة خاول السنضن: أن عدوا نكانا لين * تبن هندب 
الجانبين " على مثال فثاني مدرسة '15,ة2 عل 64“ في أربعينيّات 
القرن العشرين» ولم تشأ أن يتم نعتها بالتجريدية» بل بأنها "عي 
تصويرية " ؟ إذا لا بد من القول إِنّه في إطار اللعنة الحرة بالألوان 
على سطح اللوحة» يُمكن أن يظهر شيءٌ ما (مشهداً مثلا)؛ لم يتم 
تصويره بشكل دقيقء إلآ أنه ثَمّ إنشاؤه بواسطة الصورة؛ وليس 
صورة عن شيء في العالم؛ بل صورة نوع جديد يُضاف إلى العالم 
بواسطة فن الرّسم. وهذه هي حال الهدور المتحرّكة المجرّدة في 
أغلب الأحيان. التي نادراً ما تفقد كُلَ علاقة مع أي تعيين مُمكن. 


وعدّل ظهور فن الرّسم التجريدي بشكل قاطعء ونهائي لا 
شكء الفنّ التصويري؛ وكذلك علاقتنا بالصور. وفي غضون قرنٍ 
واحدء أضحى الججمهور العريض مُعتاداً على هذا النوع من الأعمال» 
وحتّى على مفهوم التجرّد العام (الذي تمْ العمل عليه في مجال 
الفنَء فى اتّجاهات كثيرة أخرىء من التقليلية (115526ةتمتهنص) إلى 
الى الفيوين قور بالراقعة التحديدة)ء آنا التانين اذى تمدن أن 
الحيه يشكل أقير فى ءها بعل بالصون: فهو أنَ ذلك جعلنا نعتاد 
بالرجوع إلى الماضي» على النظر للرسم بحسب مساحته أكثر منه 
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بحسب عُمقه الاصطناعي. ومنذ ذلك الوقت» نجح فنْ الرّسم تماما 
في إدماج التجرّد والتصويرء ولكن يُمكننا أن نعتبر لجوء الصور من 
خلال بعض الاستعمالات "التافهة" » إلى خصائص تجريدية بصرية» 
مُعبّراً أكثر؛ ذلك أنه يُمكننا أن نجد اليوم العديد من البرمجيّات» 
المتتشرة جداً في قسم منهاء والتي تسمح بجعل أيّ صورة مجورّدة 
حتّى وإنْ كان أصلها فوتوغرافياً سا لد 6 هو ا 
لونها أو شطبها. . . إلخ. 


5. الصورة المتحركة 

فحن كلانه :وكانه الى تلان تمي وهلا ها لسميةة 
الحركة من بين تسميات أخرى (ص 27). إلا أن الصور ولفترة 
طويلة» لم تستطع أن تُعطي عن هذا التغيّر المتواصل سوى ترجمة 
اتفاقية جدأًء ذلك القالم نكر سوستها أن تنقّلهء ولم يكن بإمكانها 
سوى أن تُمئّله بطريقة غير مُباشرة. كما شكل أيضاً اختراع الصور 
المتحرّكة فى ذاتهاء والمزودة ندر خاصة على التغيير (الحركة). 
فير امتانيا .فن: إطاز خلاتة المتون وكش اهديها: بالعالم: 


1.5 الاختراع التقني 

لم يكن هذا الاختراع فورياً؛ فقد كانت له تردُداته» و'مُحاولاته 
وأخطاؤه". إلا أنه كان سريعاً على المقياس التاريخي: فقد استغرّق 
أقل من قرنٍ واحدء وهو القرن التاسع عشر. وبخلاف المنظور (الذي 
أوجده الفتّانون والمنظرون)» والتجرد (الذي تم تعزيزه في المجال 
الفنّى بشكل مَحض)» جاءت حركة الصورة نتيجة اختراعات متباينة 
5 علمة بحتة (2004 ,1060116) . علقت النتائج الأولى 
خصوصاً بمظاهر ثانوية ميدكا عن النشاط الاجتماعي» مثل الألعاب. 
ولشكل منظرة الأزوال (عممءة) كا دعطم) التي وضعها جوزيف بلاتو 
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(نتوعغداط طمءو10) عام 1832. وبشكل ظاهرء الأصل الذي ينسب 
إليه سادّول (01ا5304401) اختراع اللشحتات إلا انافنه جيذ كني 
أخرى من الزوتروب (©200:086) إلى مِنظار الصور اللفافة» والتي 
تقوم جميعها على مبداً التتابئع نفسه: يقومون بجعل الصور تتتالى في 
المكان نفسه». في عمليّة عرض أم ل وهي صورز ثابتة. كا 
وضعات مُختلفة للشخص ذاته. ويجب أن تكون هذه السلسلة 
المتوالية سريعة جدأ» وأن تكون الوضعات شبيهة بعضها ببعض» 
فيتع خلق شعور بالحركة لدى المُشاهد. من خلال اللجوء إلى 
مفعول ال فى. وكفا ميدق أندرايكا ذلك (ص 29. ص ©69)» هذا 
كن الكمروالن كالااك عند من تلن الصرر النكاية هده 
التدركة الذاهر «بالتسية الى افيه "التعراعة لتقيف 


ِنْ فكرة أن اللعبة» وبشكل عام بعض آلات الترفيه»ء شكلت 
أولى أرضيّة للتحقيق في اللضدورة المتحرّكة واختبارهاء لم تقم 
بالجهود المطلوية كي يتم م أخذها على محمل الجَد في بداياتها (راجع 
قصة «لا0[ناه0[ ندل 501216» لبودلير (830061316)). ولكنء و 0 
متناقض» انطلاقاً من تنظيم الترفيه من الناحية الاجتماعية» في 
المجال الخاص» كما في المجال العام. كان من المُمكن أن يتطوّر 
بشكل سريع نوعاً ماء النموذج الأهم اجتماعيا والمرتبط بالصورة 
المتجركة: وهو السينما. بالتأكيد» وقبيل انتهاء القرن التاسع عشرء 
ف المختبرون والعلماء بدراسة نظرية ونظامية حول تمثيل الحركةء 
إلا أن قصديّتها لم تكمّن في نَقل هذه الأخيرة» بل بالعكس. فر 
تحليلهاء كما فى السِلسلات الشهيرة لتحليل الحركة تصويريا 
0 علد مويبريدج (6 25411951108 هندر يكس 
(1975 رؤعاء01:1هع11) وماري (إء30131)» ومعاونه ديمينى 
(لإسعصء<1) (2001 ,اأمعلمط :1999 ,1997 ,تسمهصمة384) . وقد أعر 8 
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ماري بشكل خاص وفي أكثر من معرض عن اهتمامه القليل بنقل 
الحركة كما هي» لأنها ومن حيث اكتفائها بنسخهاء لم تكن تسمح 
لا بدراستها ولا بفهمها. وبالتاليى» فإن ربط الطلب الاجتماعي غير 
العلمي» بلُعبة ما وعرض ماء وبمسعى علمي ماء وبتحليل الحركةء 
ل ا 20 
الآلات التي تسمح برؤية صورة تتمنّع بحركة خاصة» إن كان ذلك 
من خلال عينية ماء أو من خلال عرض على شاشة ما ,ومه©) 
(1993. وفي السنوات الأولى» أذّت صالة السينما إلى عرض أنواع 
من العروضء المُختلفة جدأ عمًا نُسمّيه اليوم السينماء وهي قريبة من 
المسارح الجوالة (2008 ,الناهع6201) . 


ونحن نعرف التتمّة» وهذا الاختراع الذي قذمه أحد المحرّكين 
الاساستين على" أله" فو لاون مستقيبل "+ «سرعتان' ها سسيخد لنفسة: 
واحداء بفضل الاستثمار فى المجال الترفيه والمعلومات» حيث 
تكلك السنها يقد الرواناضه النملسلة وا لأخبار النوسية دوعي 
اختراعات أخرى في القرن التاسع عشر - تسختها الأكثر 525 
وشعبية. لقد حوّلت السينما الصورة المُتحرّكة إلى شكل طبيعي 
للصورة. كما أنْ الاختراعات اللاحقة» وخصوصاً الفيديو (التمائلي 
والرّقمي) فلم تقّم سوى بزيادة الانتشار الواسع للصور المُتحرّكة. 
ومع النتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور ونهاية التصوير الضروري» 
انتهت هذه الثورة الثالثة والكبيرة من تحديد علاقتنا الحالية بالصورة. 


1.5 نصوير المتحرّك 


كان من الممكن تصوير الحركة. والصير وك ماني ْ 
الصورة الوحيدة والثابتة» وخصوصاً في ف الوّسمء ولكن 7 
التصوير الفوتوغرافي (ص 265). 'اللحظة التي تفرض نفسها' 
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و"اللحظة السانحة" و"اللحظة الحاسمة" هي في مجملها مفاهيم 
ترفض الفكرة القائلة إِنّنا يُمكن أن ننقّل المادّة الأساسية فى حدث 
ماء وكذلك» تغيّراته الخاصة.ء من خلال نظرة وحيدة» تُكئّف معناهء 
أو بشكل أفضلء روحيّته. وفي سجلّ مُختلف تماماء كانت بعض 
الأجهزة النموذجية التي تعود إلى القرن التاسع عشرء كما البانوراما 
ونسخه (وخصوصاً ديوراما داغير)» تنتج صوراً ذات أحجام كبيرة 
جداء وتتيح للنظر أن يراها بسُرعة في الزمن :1980 ,مسقصمة:06) 
(1993 ,4معصدده©؟ من دون أن تتغيّر هى نفسها (فقد كانت مرسومة 
في مُعظم الأحيان)» وكانت تُعطي تجربةً مُقترئةٌ بالوقت» وهي 
تتضمّن تغييراً مُعيّناً؛ كما تم تقريبها في معظم الأحيان من السينماء 
التى تُشكل إلى حد ما أحد "'أسلافها' ,عالوك2 :1999 ,عسهطهن34) 
(2000. وبشكل مُتلازم» لوحظ في أغلب الأحيان أن اختراع وسائل 
نقل سريعة أثّر أيضاً في الوعي الإدراكي في القرن التاسع عشرء وأنّ 
هذه الأجسام الممتحرّكة غيّرت بشكل بارز إدراك المناظر في جعلها 
مُرتبطة بشكل أوتوماتيكى بفكرة التأمّل :1977 بطءقناطاء«نطه5) 
(1997 ملإطعتعلا :1991 ,لعن 2007 ,1989 ,11م تناكت , 

ولكن الصورة غيّرت بشكل جذري أكثرء وفوري أكثرء إدراكنا 
للحركة؛ وذلك ليس فقط من خلال قدرتها على مُعالجة تمثيل 
الوقت المُرتبط بالفضاءء بل أيضاً على إنتاج زمنية جديدة وليّنة. 
والوقت الفيلمي (أي ذلك الذي نشعر به وكأنّه مُرتبط بالأغراض 
والأحداث التي يتم تمثيلها في الصورة المتحرّكة) قابل للتعديل : 
ذلك أنه يُمكننا إبطاء أي حدث أو تسريعه» في نسب متغيّرة ومُهمّة. 
ويُمكننا تقديمه 'مقلوباً"» أي من خلال التظاهر بالعودة في الوقت 
إلى الوراءء على الرغم من أنْ ذلك نادرٌ؛ ولنقل بشكل خاص إن 
هذه التعديلات يعيشها مُشاهدوهاء لا كاتفاقات محضةء. بل كصور 
عن العالم المرئي. لا بأس بواقعيّتها. كما قام العديد من التُمَاد 
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والمتطرين حول السيتفا»: وستضوضا فى الحقية العامكة - جيك 
كانت هذه التعديلات حُرَةٌ أكثر» فلم يكن عليها حَلَ مُشكلة انقلاب 
الموسيقى التصويرية - (هه5 08806) بإظهار هذه القّدرة التى كانوا 
يعتبرونها وكأتها صادرة عن خالق (2010 ,عمتهن<آ :1946 ا 
ولكن الجديد البارزء من الناحية الإدراكية والفكرية: الذي 
جلته الما يكمن فى تععيم القوليف: وفكرة ربظ ضور فد تكون 
عدة بشكل تام. كنا مُلمَين بعض الشيء ع بتجرية الخركات المسرّعة 
أ المُبطّأة مع أسلاف السينما - إل أنْ لا شيء حَضّر لهذه التجربة 
حيث تحل الصورة فجأةً مكان الأخرى؛ من دون تحذير سابق» ومن 
دون انتقال» وعلى حساب صدمة بصرية صغيرة» في كَل مرّة (دص 
2 ونحن اليوم مُعتادون على ذلك بشكل تام وكان على 
المشاهدين الأوائل أن يتغلبوا على الكثير من الأحكام السابقة. 
والحخاوف-وحتن الكفير عن الضعوبات الأدراكية والفكررة البدقيقية 
كي نتقبّل فكرة أن العربة يمكنها أن تأخذ مكان الفراشة» والسطح 
القريب». مكان السطح الإجمالي ([طسعدمعء'0 مدام) . أمَا النوع الآخر 
من ل الصورء ورفرفتهاء وإيقاع ظهورها بشكلٍ دائم» فقد نم 
تضخيمها بواسطة نوع آخر من وسائل الإعلام» وهو التلفزيون إلى 
جانب ممارسة تغيير الأقنية باستمرار (128مم23)» التي استقّةت منذ 
ذلك الوقت - والتي تشكل في عُمقها تجربةً 'تفاعلية ' في التوليف. 
جدّدها انتشار الصور على الإنترنت من خلال أنواع قلّما تختلف. 
باختصار» وني عضوه قرنٍ واحد. لم تصبح الصورة مُتحرّكة 


6. المصائر الحالية للصورة 


تمتاز التقنية بكونها الحافر الذي يشجع على الاختراعات. بلا 
نهاية. ولم يكن مجال تقنيات الصور استثناءً لذلك مند قرنين. إن 
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التصوير الفوتوغرافي (اسمٌّ مفرّد يُغطي العديد من الطرق» بعافيهنا 
على الصعيد التقني [1994 بأمعه]ء ثم م.السيتهنا (التطوؤري جدا في 
حد ذاته. مع ظهور لعي والمتكلّمء والآلوان». والأحجام 
الكبيرة» والنقش البارز وكلٌ هذه الأمور). وأخيرأء كان التلفزيون قل 
حَدّد نظاماً حديثاً للصورة: المُتحرّكة في ذاتهاء والتي تجمل نسبة 

مُمائلة عالية يُمكن أن تنتشر بشكل فوري وبشكل كبير - وهي دوماً 
مزودة بإطار مستطيل. . ومن دون أن تُعيد طرح هذه المعطيات» 
جاءت تقنيات جديدة لتُعمّدها وتنوعها. 


1.6 'صور جديدة " ؟ 


وئّمة سسجلان ضٍٍ الاختراعات تمتعا م خاص من إمكانية 
الرؤية والاهتمام. أوَلاء الفيديو - الذي يُشْكل في الأسياين الجزء 
المضاف إلى التلفزيون (فلم يكن هذا الأخير ليتطوّر دون اكتساب 
تقنية قراءة تسلسّلية لكل صورة» على الرغم من سُرعتها العالية). 
ولكن؛ في إطار استعمال الفيديو بشكلٍ تلفزيوني» فهو لم يُشكل 
أبداء تقريباء مصدر اختبار جمالي وشكليء, ولكن فقط وسيلة 
ازدواج ونشر خاصّة بالعروض» والمنتديات» والريبورتاجات» ودون 
شك الأفلام. 


ولكن ثم بعض الاستثناءات» المذكورة دوماًء كما فى فرنسا 
مئلاً. نذكر فى هذا السياق استثناء جان - كريستوف أفيرتى -0688) 
(وأمعكة عطممأك مك (1991 ,)عناعنا©).؛ إلا أنْ تأثيره كان محصوراًء 
ولم يحظ سوى بالقليل من السّلالات المُباشرة. ولم يثبت الفيديو 
فدرته على تجديد شكل الصور أو طبيعتها إلا فى حقل اجتماعى 
الإنجليز ية 3156 مع106) ,أعناع12 20017 51 199038 ,7نا10اءع8) 
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(22002 يُغطي بطريقة التباسية نوعاً ما في بعض الأحيان» كُلّ تجارب 
الصور التي تلجأ إلى التقنية الفيديوغرافية. ونذكُرٌ بشكل خاصء» في 
تعبات القرن العشرين» لهات تصنيك' أعمال: سكل بواسيلة 
الفيديو تحت هذه الفئة» ولكنها لم تكن تتمنّع بأي ميزة بصرية يُمكن 
أن تُميّْزها حقأ عن تسجيل سينماتوغرافي. وبحسب تاريخ فنْ الفيديو 
فقد بدأاستعماله مع التسجيلات التي تمت على نظام 
بورتاباك (1هم7018©) للتسجيل من ماركة سوني (لإده5) حوالى عام 
5 (على بيد نام جون بايك. وفريد فوريست 0وعدهط 0ع:1) بشكلٍ 
خاص». إلا أنْ هذه التسجيلات لم تكن تُغيّر بالضرورة شكل 
الصورة المُتحرّكة؛ وفي أغلب الأحيان كانت قيّمة خصوصاً للخفة 
النسبية المتعلقة بوسائل التصوير» والتى جعلت الفيديو 26:020158 12“ 
”58غأمم ننه (تلك الذاكرة التى 9-0 القبضة) (1981 ,أعناعنا12) . 
ونبدأ بالحديث عن فنّ الفيديو عندما متفكل وجوهاً خاضّة بهذه 
التقنية في الحقيقة؛ مثل مَرْجٍ الصور (بأشكال متنوّعة. مثل 
الترصيع)» وخلق تشوّهات خاصة من خلال اللعب على مُختلف 
تَوَابك الضعورة (اللؤن» والتسمع» والعبائق :+ إلع0) وحتن إتقاع 
صور من عَدَّم (وانطنه ه) ("الضجة' في الفيديو مثلآء ونُسخهاء 
عندما يتم إعادة العمل عليها)» وفكرة ألا يكون طول التسجيل 
محدودا بطول تسجيل بكرة الفيلم. 


وقد انَخذ الفيديو وفن الفيديو. مظهراً جديداً كليا مع اختراع 
ثانِء هو اختراع الصور الرقمية. فقد ضحّمت هذه الأخيرة الإمكانات 
الجمالية الخاصة بالفيديو - ولكن ليس من دون تغييرها بدقة بشكل 
عابر. وبالنسبة إلى المُشاهدء لا تختلف مُشاهدة الفيديو 'التمائلى ' 
عن الفيديو الرقميء لأنْ صورة الفيديو وفي كل الأحوال. تأتي 
نتيجة كسح تسلسّلي للشاشة. ولكن بالنسبة إلى صانع الصورء لم 


2329 


تعد الاحتمالات مُتشابهة : فالفيديو الرقمي يُزيد بشكل كبير احتمال 
التنقيح والتعذيل ه:«ؤووية الشهور بالشيط:ة علق القبورة (غير المُجدي 
أحياناً) فيما كان الفيديو 'التمائلي"» وتحديداً لأنّه لم يكن بوسعه 
حقاً خداع تسجيل الوقت» يُحافظ على صلةٍ فورية أكثر مع مُعطيات 
العالم الطبيعي. وحول هذه التنّقطة بالذات تركّز جزءٌ كبير من 
النقاشات الأخيرة التى تتعلّق بهذا الوسيطء. وذلك إمّا للتأشف على 
حبار عن كرس تسعد لوقت هذاه ,والخاضة اللقيلنة بعك 
الكائنات والتي» إلى جانب الأفلام القديمة التي تستعمل الفضّة تقنيا 
كما مع الفيديو التماثلي» تم ربطها بهاء إمّا وبعكس ذلكء للتفاخر 
باحتمال السيطرة شبه التامّة على الصورة الأوتوماتيكية» والتي تم 
التوصّل إليها أخيراً (2001 ,طء84350:31). ويبدو واضحاً أن هاتين 
الأيديولوجيّتين الجماليّتين مُعدذتان للاستمرارء الواحدة كما الأخرى. 


"ويقوم الاختراع. والشكل الثقافي وأنماط التوزيع والاستعمال 
ايد اي 0 الجديدة] على لدعا من 0 مي 


٠ .)2 0001 2001(‏ ويعتبر لمن في أغلب الأحيان 00 كلها 


سمعياً جديداء وتقارُبا تقنيأ للسينماء والفيديوء والصورة الحاسوبية» 
ومُعالجة النصوص. كما نجد في الواقع» الكثير من الأعمال منذ 
عشر سنوات» أو خمس عشرة سنة التي تستعمل أشكالاً مخلوطة بين 
البصري». والكلامي» والمكتوب» والموسيقى فى الوقت عينه. وهذا 
ما كان ينطبق 0 سلسدئلة أفلام جان - لوك غوداز نحل (5)ع1115101 
هسؤمك  1986(‏ 1998)» والتى بدأت قبل انتشار التقنيّات الرقمية إلا 
أنها سبق أن توقعت زوحتعيا. وهذا ما أصبح منذ عشر سئوات». 
النظام الطبيعي في العديد من الصور. وكما تستعمل *قطع' 'الفَنْ 
الممُعاصر" في أغلب الأحيان» ومن الآن فصاعداء تقنيّات مخلوطة. 
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بمزج ما بين الكقين : وفن الرّسم/ الرّسم/ القن والصور 
المتحرّكة» والهندسيات. ويُمكن للصور فى معناها الأصلىء» أن 
تعتمد على أنظمة مخلوطة ومُتغايرة. ويكفي أن تُفكر في تعميم ما 
كانوا يُسمونه في السينما ' التوقف عند الصورة" ؛ تلك الحركة التي 
كانت مُخصّصةً منذ عهدٍ قريب (سبعينيّات القرن العشرين) إلى 
محللن الأفلام» بانتت اليوم جزءاً من يوميّات هواة ال ءطنآ ناملا 
وبرامج أخرى من ال 1:20808نه2. إِنْ "الصور الجديدة" هي 
خصوصاً صورٌ هجينة. 


6 هل هذه نهاية تفرقة الأوساط؟ 


يُمكن هُنا أن نتساءل إن غيّرت هذه الاختراعات التي تعود إلى 
نهاية القرن العشرين» علاقتنا مع الصورة بشكل عام (وليس فقط على 
الصعيد "المحلي' المُرتبط بالإنتاج السينماتوغرافي والتلفزيوني» 
والمُهم من الناحية الاجتماعية لا شكٌ). وفي هذا السياق» ما نطرحه 
من بين أمورٍ أخرى». هو مسألة الفن. فقد سبق للسينما أن دحرت 
عدياء القصيلات القلينة بيعنآن الفترة: وتعيه طلهون السساة كايو 
يتكلمون عنها باستعمال عبارة "الفن السابع ' (1921 ,40ناهة©)» ولكن 
كان لا بد من انتظار حوالى قرن واحدء كي يتمّ الاعتراف بها حقيقة. 
على غرار التجارب التي تمّ تخصيصهاء في المرتبة الأولى» وبالئظر 
إلى قدمهاء إلى فنّ الرسم. إلا أن هذا الأمر لا يخلو من الالتباس. 
بما أن المؤسسة السينماتوغرافية هي ذات طبيعة صناعية وتجارية. 
والتي حتى تاريخ قريب» كانت تظهر غريبة كليَاً عن مجال الفن 
(2009 ,نضة316© :2007 ,أسمصستاق) . وعلى امتداد عشرات السنين» كان 
هناك فتانون أعدوا أفلاماً خارج حلقة النشرء والإنتاج المُعد للعامة: 
فأوجدوا شبكات نشر خاضة؛ ولكن السينما بشكل عام لم تكن 
تطالب بالاعتراف بها كنوع من الفنون» على غرار البقية. 
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السينما. المتحف 


ساهم الفيديو والرقمية كثيراً بنقل هذه الحدود»ء أو بالحَدَ من 
تباعدهاء لأسباب اقتصادية» وتقنية» وجمالية في الوقت نفسه. إِنَّ 
استعمال وسائل الفيديو أقل كلفة بكثير من استعمال الوسائل الخاصة 
بالفيلم. كما تُخمُض حَفّة الأجهزة عدد الأشخاص المطلوب 
للتصويرء بشكل كبير. ومنذ أواسط سبعيئيات القرن العشرين» كان 
بإمكان شخص وحلده. مَزوّد بجهاز كاميسكوب (0320656086) قابل 
للحمل وسهل الاستعمال بما يكفي» ومُسجُلة صوت صغيرة من نوع 
اغرا (دمع12)» أن يقوم بتصوير فيلم دون مساعدة - شرط أن ضع 
بحذ أدنى من السيطرة على الجهاز» وهذا ما لم يكن صعباً كثيراً. 
وكانت عملية التوليف» وتسجيل الأصوات (#عة«تنه)» أو بشكل 
عام. العمل الذي يلحق التصويرء عمليّات مُعفّدة بعض الشيء» 
وهذا ما كان يستلزم تدخحّل الاختصاصيين. وحول هذه التقطة 
بالذات». فقد قام الرّقمي» وخصوصا تطوّر الحواسيب الشخصية التي 
زادت بنسب كبيرة» الثقافة التقنية عند كَل فردء بتغيير الواقع مرَهٌ 
اخخروعة وسكا أصبح بإمكان أي شخص (علي الأقل في البلدان 
الثريّة) أن يُنجز وحده عملا يتضمّن صورة مُتحرّكة» من المشروع 
إل المنتج المنجز. وأن يعمل مُجِدّداً على التفاصيل. وفي الحقيقة» 
هذه هي القاعدة الذهبية في كُلّ مدارس الفنون. 


إن هذا الأمر لم يخل من النتائج على إعادة التوزيع الاجتماعية 
للأدوار بين الفئّانء والمخرج السينمائي» والكاتب» والمخرج 
(2000 ,عغاع81)ء وعلى تحديد الفن المرئي. ومنذ قرابة الغشرسن 
عاماًء ومتاحف الفن تُخصّص أكثر فأكثر مكاناً خاصًاً بالأعمال التي 
تتضمّن صوراأً متحرّكة - لدرجة أنها لا تعلّم دوماً وبشكلٍ جيّد» 
كيفية إظهارها (2002 ,ندذة5). وهذا ما اضطر التحافة (علم تنظيم 
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المتاحف) (عنطام22ع221015608) الحديثة» ذ في الواقع. أن وم يخطوتين 

كن الوؤقق تقيا: مو عفية» اسعقيال “السنيا" أخبرا» وكل 
تحار د الصناعية؛ والحرفية» والتجارية» والفنية.» وكانت في 
بعض الأحيان مُلتبَسَة؛ ومن جهة أخرى». عرضها على غرار سائر 
أعمال الفئانين التي تمّ إنجازها على سنادات تقنية» مثل الفيلم. 
والفيديو. والرُسومات الحاسوبية. ويبدو أن الوضع اليوم أصبح 
مسيظا حفن الشيء» لأنّه لم يتم إيضاحه حقيقةٌ (2009 ,نتعاءمة/) . 
أمَا بالنسبة إلى الأعمال الجديدة» فيسمح مفهوم 'التركيب" الذي 
يُمكن استعماله في كُل السياقات» ومن الآن فصاعداًء بإظهار كل 
أنواع الوسائط بالتساوي في المتاحف. ومن دون أي مُشكلة فكرية 
خاصّة. أمَا بالنسبة إلى الأعمال التي تعود إلى القرن العشرين» فهناك 
الكثير من الحلول الممكنةء والتى يُمكن أن تكون جميعها مُهمَّة - 
فإمًا أن تُعاملها مُعاملة الأفلام» ولتلذينها بحسب الجهاز الشرعي في 
العغرفة المُظلمة». أو بعكس ذلكء. أن نضِمّها إلى فئة الأعمال 
'المُعلّقة"» من بين أعمالٍ من نوع آخر ومادّة أخرى. 


هل هذا يعنى نهاية التفرقة (الاجتماعية) بين المساحات التى 
توق ليها الغيورةة واناكيو لذن ومتغطل فك الدن التخاصية أعنادا 
كبيرةً من الزوّار يُمكن مقارنتها من الآن فصاعداً مع الأعداد التي 
تقصد دور السينما - إلا أن المعرض يبقى محصوراً فى مكان واحدء 
فيما يمكن عرض الفيلم بشكل متواز في عشرات أو معات الأماكن 
المتنوّعة. ولكن» وعلى الرّغم من التغيّرات العميقة التي عرفناها منذ 
عقدين 4 تبقى السيتما مكرسة بعد» ولفغرة:طؤيلة» لا شك 4 لتشز 
الأعمال التي تحوّلت إلى الدراماء والموجودة فى حجم قديم 
(وخصوصا من حيث المُدَة: ما يُقارب الساعتين) تُحدده فى الوقت 
غود التتعار + روعالا راتيخة تجيداء .عون الندة المقا له احتفاعيا 
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لغايات ترفيهية. ولكن إن بدا أَنْ المتحف يستقبل السينما بشكلٍ 
جيّد» فالمؤسسة السينماتوغرافية تقوم بذلك بشكل أقل إلى ما ل 
نهاية» في ما يتعلّق بأعمال الفتانين التي تبقى هي نفسها محصورةً 
جيّدا في المتاحف. أمَا الدور المهم الذي تؤدّيه الإنترنت فيكمن في 
إنتاج أعمال أخرىء هجينة أكثر (التركيب» والأداء)» وشبكات 
أخرى» لدرجة أننا نجد حركة النشر الأكثر كثافة. 

الصورة الشعبية ونهاية الصورة 

ظهرت فكرة 'حضارة الصورة" منذ ستينيّات القرن العشرين مع 
توسّع انتشار السينماء وخصوصاً التلفزيون» الذي كان يبدل المعلومة 
البصرية (والشفهية) بمعلومة مكتوبة حول العالم ,تهممعتطءانظ) 
(1969» ويجلُبٍ مصدر صور جديد شبه دائمء ومُتاح على المواة: 
وكان يشير تعبير " حضارة الصورة ' ولك إلى الشعور بأجتياح تقوم به 
الصورء والشعور بكليّة وجوده» ونقله بشكلٍ مجنون؛ كان المنظرون 
الأو ائل (ماكلوهان (ههطناآء84). 1967؛ ب. شاقير (86662طه5 .2) 
0 1972)) يلفتون النظر أكثر إلى أنواع التواصل الجديدة التي 
كانوا يجلبونهاء إلا أنّ فكرة الثقافة "الشعبية' كانت سائدةٌ انذاك. 
وهذه الفكرة الساذجة والعقيمة حول تدفق الصور التي قد نغرق فيهاء 
حّ تختفب أبداً بشكل كاملء وهي تعود للظهور بشكل دوري» دون 
أن تجلب أىّ استنتاج كان - والسبب الوجيه في ذلك يعود إلى أنْ 
المُصطلحات موضوعة بشكل خاطئ (كما يُذكرنا بذلك بريتون 
(دما,8)ء 2005 بشأن التلفزيون). 

وفي الواقع؛ء ليست كميّة الصورء حتّى الضخمةء وهذا ما 
أصبحت عليه اليوم» التي قد تمكنت وحدها من تغيير علاقتنا بالصور 
بشكل عميق. ونشير إلى مقياس علم الكائنات والمقياس التاريخي», 
أن مآ هو جديدٌ حقاً منذ النصف الثاني من القرن الأخير» هو برأينا 
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الشخصي أمران: سُرعة ظهور الصور (وَرُبَّما أيضا 00 وهذا 
أقلٌ تأكيداً) من جهة. والتردّد البارز أكثر فأكثر إزاء قيمتها المرجعية» 
من جهة أخرى. كان أساس النقطة الأولى موجوداً في الدراسات 
حول وشبائل الإعلام ؛ ذلك أنه لا يُمكن لهذه الأخيرة أن: تمن ل 
إذا تغدكدهة خلال قدنف تشم يتجدد باستمرار بجزء منه (وإن 
كانت هذه الوسائل تقوم بعمليات إعادة تأهيل ضخمة». وتعمل كثيرا 
بالتكرار). لن نُصرّ على هذه الفكرة» إذ يُمكن لكل واحدٍ اليوم أن 
ا ا ل وه ين» وإلى كُلّ أنواع تدفقات 
الإنترنت. ولا ننكر أن ذلك غيّر بشكل كبير علاقتنا اليومية والحميمة 
بالصورء وفي العديد من المجالات: لقد عوّدنا تغيير القنوات 
التلفزيونية وتصمُح الويب على طريقة نظر سريعة جداًء لا يُمكن, إذ 
صم القول. أن نعتبرها النظر بشكل دقيق. 0 
0 التعواف قبا نتجمران لمدد يضاف لاقن في الواقع ‏ تمك أن بخلق 
ذلك تأثير نوع من الضبجة من دون هدفيّة محددة ولا هيكليّة واضحة. 
إن الضصورة المعحدكةء بشكل خاص.ء والتي لطالما وُضعت خارج 
متناول هذا الترويج المتسارع والذي لا يتأثر بصعوبة صناعته ولا 
كلكهاء أصبحتف شب سخانة :واتف تشكلن من الآن 'تساعدا.* بخرءا 
بن الأفكال 7التبشطة الخاضة بالصووة 


ولكن ذلك يشكل معاينة اجتماعية قصيرةً بعض الشىءء لأنّه ما 
من تجربةٍ حقيقية عن هذه التدفقات لا تقوم على انتقاءء وحتى 
أوَْليء وتفكيرهء وإِنْ كان غير كامل. فلا شك في أنْ مهرجانات 
الأفلام التي يتمّ إنجازها على الهواتف المحمولة لا تُقدّم الكثير من 
الروائع الخالدة» إلآ أنّها ليست أكثر أو أقَلَ إبداعاً من برامج السينما 
في مراحلها الأولى؛ على الرّغم من أنّها أنجزت على أيدي 
محترفين. كما يبدو لنا أن التجديد الجذري هو ذلك الذي يميل إلى 
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المزج» وحتّى في بعض الأحيان؛ إلى نوع من عدم التمييز بين 
وسائط الصور وموادها. إلا أن ذلك لم يعْد بالأمر الجديدء لأنَّ 
الحركة الأولى التي يُمكن أن نميّزها في تاريخ الفن هي تقنية اللصق 
(فقد وضع بيكاسو في إحدى لوحاته التي تعود إلى عام 21912 قطعة 
من غطاء طاولة من القُماش المُشْمّع)”. أمَا الأطباق المكسورة التي 
كانت وراء شهرة جوليان شتابل (22561طه5 38نان3) (ص 2)254 فقد 
كان لها أسلافها في العقد الأول من القرن العشرين» مع لوحة 
3551]1'! عل /عناء8 ل إيفان بونيى (تإصتط مج:1) (1919) أو عمله 
بعنوان (غطءمةاط عاناه8)ء (1915) من الطين» الملصّق على خشَّب 
مدهون (1975 ,130©) . 1 


تمّ اقتراح العديد من مُحاولات ترتيب الأنظمة المُعاصرة 
اه وفهمهاء وذلك منذ عشرين أو ثلاثين عاماًء وفي 0 
مُتنوّعة جدا. وكان ثمّةَ أسف على خسارة مهارة الأقدمين» وخصوصا 
مهارة فنْ الرّسم المملدة بشكل تام (1983 ,منه01). وكان بالإمكان 
القول.» وبحنين أقل. أن عدار التشابه الذي هو في أسنا من فكرة 
الماع كرك كانه من الآن فصاعداً للمشابهة؛ التى تتميّز عنه 
بكونها لا تستلزم أصلا تنقل عنه (2001 00 8) . كما كان 
بالإمكان اقتراح تصنيف الصور الفنية بحسب قيمتها التوثيقية يقية بشكل 
محض » أو بعكس ذلك بحسب اللّعبة التي تربطها بالصور غير الفنيّة 


(2) ولهذه الحركة أسلافها؛ ذلك أنْنا نجد مثلاً في نباية القرن السادس عشر في 
هولنداء نوعاً من الصور قائماً في حَدٌ ذاته (الصورء الوُسوم ورسومات الكُتّب) التي 
'"ترتجف ' ما بين الصور المخادعة وتقنيّة اللصق» كما هي حال ألواح هوفناغيل (110602861) 
هاع6 5 اع 52160281113 قتا متدفض التي تعود إلى نحو عام 5. وتجد فيها جناخين 
حقيقيِين لحشرة الِعسوبء مُعَلْقَةٌ يبتعسوبات مرسومة. إلآ أن هذه الصور لم تَّلقَ الانتشار أو 
الصدى اللذين حظيت ببما صور التكعيبيين في مطلع القرن العشرين. [يعود الفضل في ذلك 
إلى برنبارد سييغيرت (516865 لتقطممء8)]. 
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(2003 ,6:غنءصة8). وهذا كُلّْهِ لا يعني 'نهاية صور' ما. فقد أعيد 
تعنميب الانظلدة"التقنية والجعالية 'الحاضة بالصسورة: وابععبااتها 
الاجتماعية . وطق انتشارهاء ودللت بشكل كبير جداً منذ ع 0؟ 
لا شَكُ في أن الصورة باحو اليوم باستقلاليّة أقل. في الفنون 
ووسائل الإعلام. ولكنها تبقى بشكل أساسي. 0 
أي نتاج بشري تصويري» يحشد كفاءات نفسيّة - فيزيولوجية وثقافيّة. 
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قَدُرات الصورة 


حثى الآنء نظرنا إلى الصورة من مُسْرَف مُشاهدهاء وطرّق 
انتعنالها (الرسيظ : والجهاز)» ,وتارييخهاء وسفن أذ تتطا قو بشكل 
باطني أكثرء إلى القّدرات الأساسية التي لطالما أظهرتهاء والتي ما 
زالت تُظهرهاء على الرّغم من التحؤلات المُهمّة التي عرفتها خلال 
العقود الأخيرة» والتي جعلت متها نتاجأ بشريأ يتأقَلمُ دوماً مع 
الاستعمالات البشرية. 


1. التحديد والإخبار 


1 الصورة والمعنى 

دون أن نتجاهل الاقتراحات المتنوعة حول مفهوم أيقورني 
للصورة بشكلٍ مَحض» يِؤثْر مُباشرةً في حواسنا (ص70: ص 91): 
لا تمكهن يعد الآن :إعتمال الده المخصص لما يسمّى الكلام 
الشفهي» في الصورة. وعذااعا كك بكر تأقيد» اشاس التقارنة 

السيميائية؛ التي تعتبر اللغة النموذج والقاعدة لكل ظاهرة من ظواهر 
الاتصال والتسدية: راجع ميتز (1970)» الذي يعتبر أن لا وجود 
'"للرموز الأيقونية' في حَدَ ذاتهاء إلا بالنسبة إلى الكلام الشفهي. 
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ولكننا نجد أيضاً حججاً ناجعةً في هذا المجال في إطار علم النفس 
الخاص بالإدراك البصري؛ فقد لأاحظت دراسة شهيرة لهوشبيرغ 
وبروكس (820015) (1962) من الناحية التجريبية» أَنْ ' فهم الصورة 
الخرفية يف غكد الطفل) بشكل مُتزامن مع اكتساب اللّغة المحكيّة 
وباتصال معها؛ بشكل عامء تظهر كل الدراسات حول الإدراك 
(وحتى 'علم البيئة ؟" بحسب جيبسون) أن الأمر يتعلّق بعمليّة ترميز» 
لا تنقّل الواقع بطريقة مُحايدة. بل تعطيه فئة ما وتصئفه (بما في 
ذلك من خلال مفهوم العْرّض) (1979 ,لإطوة,2) . 


العْرَض المُدرَك والفَرّض المُسمّى 


فيها الصورة واللّغة المعلومات» والطريقة التي ثفهم بها على 
التوالي. لقد أعطت مُختلف المدارس السيميولوجية أهميّةٌ كبيرة لهذه 
اليا لذ 


- إِمَا لإظهار الفوارق الأساسية بين المعنى الذي تُعطيه 
الصورة؛ والمعنى الذي تعطيه الكلمة. وقد أثبت وورث (1975) أن 
تفسير الصور يختلف عن تفسير الكلمات لأنْ المظاهر التركيبية 
والوصفية والحقيقية المُرتبطة بالقواعد الكلامية لا يُمكن أن تنطبق 
على الحالة الأولى؛ فالصورء ومن بين أمور أخرى. لا يُمكن أن 
تكون لبهي رزلا خاطنة على الانانم الففس الترتكل هذه 
المصطلحات بشأن اللغات الكلامية؛ ذلك أنْه لا يُمكنها التعبير عن 
بعض البيانات» وخصوصاً بيان النفي؛ 


إمَاء وعكس ذلكء لإبراز أوجه التشابه. أو العلاقات 
الضرورية في ما بينها. ولا شك في أن ميتز (1975) هو من طرح 
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بالشكل الأوضح ضرورة إقامة علاقة مُتبادلة بين الناحية المرئية من 
الصورة» والناحية المفهومة؛ مغ”مفهوم * زوز التسسمية الأيقونية *. 
ولكئنا نجد أفكاراً مُمائلة-عتد إيكو (1968)-وبارت- (1964): أو في 
مرجع علمي أكثر يعود إلى الألسّنية التوليدية عناوناكندهصنا) 


(©7او6مغع عند كؤلان. (مناه©). (1985)+-وتعتحية>تبديل براغماتي 


عند أودان (0185ل0). 


وليس للصورة منجى رمزي بهذه الأهمية إلا لأنها ع أن 
تنقلٌ معانيّ ) مُتصلة دوماً باللّغة الكلامية. وكنا سبق أن رأينا ذلك 
(ص 92). ثمّة فلسفات حول الصورة ترى فيها وسيلة تعبير 
مباشرة ‏ عن الواقع » تُحرّك حياتنا النّفسية وفق طرق خاضةء مستقلة 
عن اللّغة. وتشيرة هذه المقاربات خصنوضا على أهمبّة قدرة 
السورة على أذدتجيلنا ثي. غضرة ظاهر مال كم تمل ,شك 
متلازم إلى التقليل من تقد فقدراتها علئ إطلاعنا على أمر فاء 
ولو كان بشخل أخرّس. ومن دون أن نأخذ في الاعتبار الخرقة 
الثقافية في كُلَ صورة. تبقى هذه اللحظة من الحضورء الممكنة 
دومأء من فئة التجلّي والإبهارء ولا تخرج حقاً عن نطاق 
الاستعمالات العادية الخاصة بالصورة. 
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سالومى (591026) كما رآها لوكاس كراناش ((2026© 35عنا1) (58 << 87. 
0 سمء متحف سزيبموفيسزيتي» ,لانا14102 007652©01م526) بودابست 
(54م42نا8) وكما تم تصويرها في فيلم شارل بريّان (أمدرءظ وعامه)) (1922). 
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وغالباً ما ثذدرك الضورة التمثيلية على أنها مكل فضاء وزمنا 
ل أو تكردا أكتر: حشفاك :دحوو دمر اسيق افك بومتن سورد 
(210ة:50) (1953)»: يُشير مُصطلح الحيثيّات  )016885©(‏ المأخوذ عن 
اليونانية - 1686515 إلى تركيب خيالي, وعالم وهمي له قوانينه 
الخاصة» التي تُشبه إلى حَدْ ماء قوانين العالم الطبيعي» أو على 
الأقل المفهوم الذي تُكوّنه عنهء والمُتغيّر في نفسه. وكُلٌ تركيبة حيثيّة 
تُحددها بشكل كبير قدرتها على أن تكون مقبولةٌ من الناحية 
الاجتماعية» وبالتالي الاتفاقات والرمزيات المعتّمدة في ممُجتمع ما. 
وهذا الأمر بديهي بشكل خاص في تمثيلات مُختلف الممُجتمعات» 
كما في أفلام الوهم الخياليء أو الأفلام التي تتناول العصور 
القديمة» والتي غالبا ما لوجظ أنها تُعطي معلومات عن الحقبة 
والمكان اللذين صوّرت فيهاء أكثر منه عن المُستقبل أو عن العصور 
القديمة. ولا تشبه تمئيلات قصّة الكتاب المقدس عن سالومى» مثلاًء 
تلك عند كراناش (5ع073823) (القرن السادس عشر) أو عن خريناك 
مورو (11016310 001151376) (نهاية القرن التاسع عشر)ء ولا تلك في 
فيلم شارل بريان (0هدلاء8 و5ع1جدط0)) (1922). ولا في فيلم كارميلو 
بيني (عصعظ8 ملعمنرهن)) . 

والصورة المُحاطة بحيثيّات» والتى تبقى شائعة جدأ حبّى بعد 
اختراع الفن التجريدي». تجعلنا تُدرك أشياء يُمكن تسميتهاء أو هي 
مُسمّاة في الواقع. ويطرح بانوفسكي (1939) أسئلة عن لوحة تُمثّل 
'سيّدة شابة وجميلة تمسك في يدها اليُمنى سيفاء وفي اليُسرى. 
فوت الكو راض امقطلوها الجن الرحال أ روسن بماك جينا شبن 
له بالاستنتاج أن اللوحة لا تُمتّل سالومي» بل يهوديت؛ إِنْ تفكيره 
قابل للجدل إلأ أنه منطقي؛ فهو يستند إلى المُحتمّلء أي إلى 
الاثفاق. ولكن أيضاً إلى ما يُمكن إدراكه» وما يُدرَككء وإلى طريقة 
تسميته» والضروري في هذا الإطارء لأنْ الأمر يتعلّق بإقامة علاقة 


303 


مع نص مكتوب (نص الكتاب المُقدّس). إِنْ القُدرة التوثيقية المُرتبطة 
بالصورة؛ والتي تسمح لها بتمثيل الحقيقة بشكل مُنايِب وناجع (ص 
4) تمر تمر بشكلٍ عملي بإجراءات التكنّه هذهء وفي أغلب الأحيان» 
إجراءات التسمية» (على الأقل المُضمرة» أو الافتراضية). 

تفسير الصورة 

إذا كانت الصورة تتضمّن معنى ماء فيجب بالتالى أن 'يقرأه' 
الكركان اليد أو المشاهدوهده كر تشكلة سير الضورةة :انكر 
يعرف. من خلال التجربة المُباشرة» أننا لا نرى الصور , 
وحيدة, يُحدّدها كُليَاًٌ جهاز الإدراك» وأنّنا لا نرى فيهاء بكل ما 
للكلمة من معنى» إل ما نستطيع فهمه. وبالتالي» إن الصور التي يتم 
إنتاجها في إطارٍ مكاني أو زمني بعيد عن إطارناء هي تلك التي 
تتطلب 0 قدر ممكن من التفشيو. 

إن مسألة التفسيرء هي مسألة سيميائية وفلسفية عامّة؛ تتخطى 
بشكل كبير حالة الصورة. وإِنْ صَمّ القول» المعنى مُرتبط دوم 
بالتفسيرء بما فيها فى الأعمال والحالات اليومية الأكثر بساطة 
(1978 ,/ا60:ه1000) ؟ أما ا إلى النتاجات البشرية الثقافية»؛ فقد 
غانكا .وما أنه كانث تتطلي: تكميرا ها (ضائرا فن اغلت الأحيان 
عن اختصاصيء» كما التفسير الأبائي للكتاب الفقدين) .والاقتراح 
الأوّل الذي أراد أن يكون علميا وتاريخيا ومنهجيا فى الوقت نفسه. 
تقدّم به شليرماخر (5عطء2228ةتعاطء5)  1809(‏ 0). وقد طرح 
ميادئ؛ ما زالت سارية في عناوينها العريضة» وخصوصا التمييز بين ما 
كان يُسمّيه (بشأن النص الأدبي. الذي درسه وحده) المعنى ' الصرفي 
النحوي" (الناجم عن تطبيقٍ حرفي لقواعد اللّغة) والمعنى ' التقني " 
(أي الفتي أو الإبداعي. 55 أثنا نأحذ الكلمة بمعنى المُصطلح 
اليوناني غهطءةا, أي الفن)» الذي يجب أن نفهم فيه نوايا الكاتب 
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واستعداداته اللاواعية في الوقت نفسه. ويعني تفسير نص ماء في 
الوقت عينه. التأكد من أننا تفهمه شل صحيح (خصوصاً إذا كان 
نضا قديماً فلا بُدَ من معرفة وضع اللّغة في تلك الحقبة) والبحث عن 
قانونه العميق». ذلك الذي يَرَوّده بالمعلومات لأنّه أنبج على يك 
شخصيَّةٍ ماء في إطار اجتماعي ومفهومي مُعيّن. وغالباً ما كرّرت 
نظريّات التفسير اللاحقة هذه العقيدة المنهجية» إلى أن تَشدّد على 


وبالكلام عن الصورة» تُفكر في المشروع السيميولوجي - 
الألسّني في الفترة الممتذة بين ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» 
الذي كان يُفكر في إعطاء إجابة عامة عبر مفهوم الرَّمر. وبعض الرموز 
التي تدير عملا مهما هي شبه عالمية (تلك المرتيطة بالإدراك)؛ وثمة 
عون الشركة سيا ثم وضعها في قالبٍ ما من الناحية 
الاجتماعية (رموز التمائل (ص 5 خصوصاً المنظور [أص 208]) ؛ 
إلى جانب رموز أخرى يُحددها الإطار الاجتماعي والفردي بشكل 
كبن إن العطرة فلل تكفلف :سعريانة الرموة عو متسارية سين 
الأفراد ووضعهم التاريخي» وتختلف التفسيرات الناشئة عنها بنسب 
كبيرة. وهذا المفهوم ساحر ببساطته التحليلية» ويُمكن أن نتأكد منه في 
مجالات تطرّح فيها الصورة كي تُفسّر بسهولة؛ كما في الإعلانات. إلآأ 
أنه يصطدم بالناحية المُبهمة من مفهوم الرمزء الذي يُغطي وقائع 
مُختلفة جداًء من الإدراك البصري إلى المخزون الثقافى» والذي يحُتّ 
على وضع قواافتة عد سدم 0 5520 (اللتمحة أو 
الأيقونية). أمَا المشروع الذي يُمكن رؤيته بوضوح أكبر في هذه 
الناحية» فيتمئل على الأرجح بالتفسير المتواصل عن رواية لبالزاك 
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(©83128) كتبها بارت (19708)» والذي أوحت عمليّته التى بقيت ليّنة 
ذا ("القشية" أكتربستها *الضيرفية التحزية") العديت من تحليلات 
الأفلام» تحت الاسم العام المعروف ب 'التحليل النضّي ' (في المرتبة 
الأولىء بيلورء 1979). 

ونجد منطقاً مُمائلاآء بشأن الفنون التمثيلية» في المشروع الأكثر 
كها سكا وتطوراً في القرن العشرين» وهو ذاك الذي تقدمت به مدرسة 
أن واربورع (هعناطة/17 نزطة) والذي وضعه بعض تلاميذهاء 
وخصوصاً بانوفسكي. ساكسل (53:1)» ويتكوويرء وآخرين. ويعود 
لبانوفسكي (1939) الفضل في تقديم العرض الأكثر تركيبية للمنهج 
المقترح» تحت اسم دراسة الصور (القابلة للجدل» والتي ندم عليها 
مُروَّجها في وقت مُتأخر). ويرتكز هذا المنهج على تمييز أضحى 
شرعياًء بين عدّة مُستويات من معاني الظواهر الاجتماعية بشكل عام 
(بما فيها الصور): 

معنى أوْلي أو طبيعي» ينقسم بين معنى حدثي بشكل مَحض 
(مَر جعي : إدراك ما حدث بشكل صحيح) ومعنى تعبيري (الحدث 
كبير وعنيف بعض الشيء... إلخ)؛ 

- معنى ثانوي أو اتفاقي» يقوم على إعطاء هذه الحركة معنى 
معكنا بحسب مرجع ثقافي. ففي المثل الذي أعطاه بانوفسكي . نرق 
نزع المُبّعة كعلامة لإلقاء التحيّة بطريقةٍ مُهذبة. كما ثُلاحظ جيّدا أن 
ددا اريت بتكن كر ع لقا امار فقلة هم الرّجال الذين ما 
وَالوا يععمزون المتعات: وقلّة أكثر هُّم من يفكرون بنزعها لإلقاء 
التحية ؛ 

- معنى داخلى أو أساسىء. وهو المعنى المُرتيط بالظاهرة إن 
نسبناها للفرد أل التعماضة القن كانت وراءهاء والذي يُمكن أن نستديل 
من خلاله بعض المزايا الكاضة 
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ويقوم هذا المنهج على قراءة الصور بحسب هذه المُستويات 
لثلاثة. 1 الفرد الأوّلي (الطبيعي) هو ذاك المتعلق بالمعنى التعييني : 
نرى في الصورة رجلا يضحك. وذراعاه تتمايلان... إلخ. هذه هي 
المرحلة التي تسبق رسم الصورء والتي ترتبط قبل كُلّ شيء بقٌّدرة 
الصورة على تمثيل عناصر ما. 2 تمك أن نعي الغره الخانوي 
(الاتفاقي) من خلال إقامة 000 في الصورة مع مواضيع 
ثقافية معروفة أو مع مفاهيم مُنتشر : و 1 درك أن مور برع 
يحمل سكيئاً تُمثّل القدّديس 0 وأنْ صورة امرأة تحمل في 
يدها صئارة هو تجسيد للحقيقة» وأنّ مجموعةً من الأشخاص 
الجالسين إلى الطاولة» في توزيع معيّن وفي وضعات مُعيّنة» تُمثّل 
العشاء السرّيء وأنْ شكلين يتقاتلان بطريقة معيّنة» يُمثْلان معركة 
العيوب والفضائل. "هذه هي المرحلة الإيكونوغرافية التي تفترض 
معرفة بعض الرموز العالنة لطا وهذه هي الناحية الح من 
التفسير التي ترتكز على معرفة المُحلّلء فتحؤّله إلى مؤرّخ (لأنَ هذه 
الرموز تتطوّر بشِدّة). 3 أخيراً يتم إدراك المعنى الداخلي من خلال 

تفسير المبادئ الخفية التي تكشف عن الحالة الأساسية لأمةِ ماء 
وزمن ماء وطبقة ماء واعتقاد ديني أو فلسفي - تُخَدُدها شخصتة ها 
وتتكنّف في عمل معيّن". هذا هو مستوى التحليل الإيكونولوجي. 
ويُشدد نالو فكي أن هذه المعاني يمكنها - وهي كذلك بشكلٍ عام 
أن تكون غير مقصودة. 


ولهذه المقارية طابعها التحليلي الخاص بهاء والذي يبسعم بأن 
ميّز بشكلٍ مُفيد بين المعاني التي نستخرجها من عمل ما. فعلى غرار 
الفا شر الذي تناول النص المكتوب» بعشل بان كن أن كل 
عناصر الصورة المفسّرة» رمزية» بالمعنى الواسع. أي إنها تشمل 


إشارات ثقافية تكشف عن روحيّة حقبةٍ ما أو مدرسة ماء وشخصيّة 
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صانع الصورة؛ ويتناول من جديد حول هذه التّقطة» مفهوم ال 
ه101 ل ريغيل (1899) (ص 189).» حتى فى نقاطها 
الغامضة. وبسبب هذا الطابع لمعت سلاراضة الأعبرافن 52 
الإيكونولوجياء نال الحصّة الكبرى من الانتقادات. في الواقع» إِنْ 
المخاطر متعذلدة: إِنْ فكرة "روحيّة حقبة ما" (ا5أعم11ع76) تجلب 
بشكل عام تسهيلات غير دقيقة: تعيين إعادة تشكيل النوايا الإبداعية 
لشخص ما كهدفيٍ للتحليل. هو أمرٌ خطر دوماً (فلا أحد يعرفها 
م وذلك يصح أكثر إِنْ أردنا قراءة التحديدات اللاواعية. 
وخصوصاً إِنْ تنتّهناء كما صم ذلك في أغلب الأحيانء بأن تُحدّد 
اللاوعي بالرجوع إلى عقيدة (هي عامّة عقيدة فرويد. التي راجعها 
لاكان أم لا). وهذا ما يؤدّي إلى المُبالغة في التفسير لمُطابقة المعاني 
المعثور عليها مع ما تقضي به النظريّات. 


وغالباً ما انتُّقِد بانوفسكي» إِمّا للتقليل من تقدير الإبهام المُحيط 
ببعض الرمزيات (1989 ,طاء1/ا). وإمًا بخلاف ذلك. للمغالاة فى 

مج اقينة. حقان لجعت الث فته انوا كه بشكل جوهريء 
اعتّبرت الطريقة المرتبطة بدراسة الصور بأنّها تقنية تقنيّة بشكل مُبالغ بهء 
وحتّى متشددة في المجال التقني. كما أسف ديدي هوبرمان 
خصوصاً (19903) لأنْ تسليط الضوء على القّدرة الخاصة للصورة 
غيل خرن تانانف شر فيظة المع والتأثرء ضاع بين النُسخة الأولى 
(1932): والنسخة الأخيرة التي نُشِرت في الولايات المُتَحدة 
الأمريكية وفي اللغة الإنجليزية - على حساب مفهوم نمساني جِدَا 
يميل إلى حبس كُل صورة في معانٍ موجودة مُسبقاًء وإلى نسبها إلى 
شخصيّة كاتب ما. وكذلكء» انتقد وولهايم (1987) قله إلى اديه 
العمل الفئي بترجمة نص ما خارج عنه وإلى عدعمحاولة فهمه من 
الداخل. ولكن. وعلى الرّغم من الانتقادات» ولعقود طوال» طبع 
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7 ا 
الرَسمء مغل السينماء انظر تخضوضا (198[1 ,أقتاناع] اء مع اناياه8) . 


يهوديت (مع رأس هولوفيرن (86526م11010))»: أو سالومي (مع رأس يوحنا 
المعمدان)؟ في وضع هذه اللوحة التي تعود لتيتيان (1515 سم 72 ا 90 سم. غاليري 
دوريا بامفيلي (تانطمسوط ذأءو2 غ213 6©). روما)» يُظهر لنا العنوان أن المقصودة 
هي يهوديت. إلآ أنْ بانوفسكي نفسهء وفي العديد من الحالات المُمائلة أبدى بعض 
التردد: لأنَ الصورة نفسها لا تعني شيئاًء ولا بُدَ من قراءة رمزيّات ما فيها. 


لا شك في أن دراسة الصور بالنسبة إلى فنّ الرّسمء والتحليل 
النصّي بالنسبة إلى الفيلم» شكلا المُقاربتين اللتين مورستا بشكل كبير 
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في مجال تفسير الصورة؛ وهما يشتركان». وكما رأينا للتوء في مبدأ 
تحليلي» يقودهما إلى البحث عن المعنى» وذلك في العناصر الأكثر 
دقّة في الصورة (أحياناً في تفاصيل تصويرية صغيرة جداً) من جهةء 
ومن جهة أخرىء. في التركيب الخاص المُرتبط بهذه العناصرء 
وأخيراً 00 كلا سيكي » في المراجع الاتفاقية التي يمكن أن نربطها 
بها. إلا أنْ هذه الطريقة التحليلية ليست الطريقة الوحيدة التي يمكن 
تصورها. فالعديد من التُقاد آثروا مُمارسات مُركبة أكثرء تقوم على 
الحدس نوعا ما؛ فححريّة التفسير المكتسبة ثمنها الاختيار اخخاطي 
شبه الكامل للتركيب الذي , ِنَم الحصول عليه» حتّى عند من هُم أشد 
حرصاً على اعتماد منهج .0 ومن يبرّرون كيفية هذه الإجراءات 
بالاختباء مثلاً بالتحديد 'الأنطولوجي' للنظرية التفسيرية 
( ©1011 ا لاعصغ مسوعط) التي وضعها هايدغر 0 في مطلع المَرن 
العشرين» وشكلها غادامير (630373267©) (1960) وريكور(7تاع136) 
(1986)» والتي تقوم وظيفتها على إقامة علاقة مع العملية الإبداعية - 
مُستقطبةٌ النظرية التفسيرية "التقنية" نحو مظهرها النفساني. 


وعلى عكس ذلكء. تقترح النظرية 
'التفككية' («كتصهمناءعنص)5همع06) التي دعمها ديريداء والتي 
أججت الكثير من التنافس (خصوصاً في الولايات المتّحدة الأميركية) 
في تسعينيّات القرن العشرين» طرح التفسيرات (للنص» أو الصورة» 
أو الفيلم) رافضةً كُلٌ عمليّة نسب للعناصر المُستخرجة» إلى معنى 
أخير يجب بناؤه» كما هي الحال في النظرية اللسيرية. وتقوم النظرية 
التفككية بعكس ذلك على تفعيل هذه العناصر في 1 الاتجاهات» 
وغالباً ما من خلال تناولها من نواح قليلة الأهميّة من حيث المعنى. 
وهكذا استطاع كونلي (02169©) (1983) أن يقرأء ومن خلال عمليّة 
تقليدٍ لديريدا (1976) الذي فسّر لوحة طع8ه© ههلا عل 65:ناذكناقطء 65.آ 


330 


من خلال اللعب مثلاً» على تعدّد المعانى فى كلمة «عصمه» (شكل) 
(بما في ذلك القالب المُعَدَ للأحذية)؛ مطلع فيلم والش (طوله/8) من 
خلال تحديد ' اللارعي المرسوم' » كما استطاععت روبار (8135م180) 
(1981. 1990) أن تقرأ أفلاماً لغودار ودورا (21025)» بحسب 
عمليّات ممائلة. وبشكل منطقي» لا تقوم هذه التفسيرات الناشئة على 
'قراءة' متابعة لعمل مُحلْلء ولكنها تُشكل طريقةٌ أخرى من إعادة 
الكتابة الخيالية» حيث يكون الجزء المُخصّص للإسهام التاريخي 
إلزامي. 


2.1 الصورة والسرد 


يُمكن تحديد السّرد بأنه مجموعة مُنظمة من الدالآت» تُشكل 
مدلولاتها قصّهً ما (1972 ,عكاعمء6). 


ولكنّ هذا التحديد لا يُشكل المفهوم الذي ينم عن طبيعة 
الدال: إذ يُمكن تطبيقه على السّرد الأدبى. ولكن أيضاً على السّرد 
المصوّر. ذي الصور المتحرّكة. ولكن لمسن من البديهي أنه يمكن 
للصورة (أو متتاليات من الصور) أن تتضمن 000 ما. في الواقع. 
تفتقر الصورة إلى الفئات الأهم لتلاوة قصّة ما وهي الفئات الفعليّة 
(وبالتّبعية» فهي تفتقر أيضاً إلى فئات مثل الظرفء وكذلك الصفة 
نوعاً ما). 

السَّرد والّسخة المُقلّدة (تذكير مُقتضّب) 


يختلف بالتالي النموذج الذي سن اله الصورة عن نموذج 
السَّرد الشفهى. وكما أظهر ذلك غودرو (1نهء10ة6) (1988)غ. 
وبحسب أفلاطون» هناك ثلاثة أنواع أساسية من السّرد : 


السرد الذي يستبعد النّسخة المُقلّدةَ: وهو 07 شفعهى 
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حضريا؛ لا نجد فيه أي قسم مُشابه للآخر (وبشكل خاص. لا تنقل 
فيه أقوال الشخصية كما هي). 

دالشرة الذى. لا يتستن.سوئ السبغة المقلدةوالدق نالك 
بالتالى من أحداث وأقوالٍ مُشابهة لشخصيات ما: إنّه يُشكل بشكل 
56 الدراما المسرحية؛ ّ 

السّرد المُختلط. الذي يتضمّن فى الوقت ذاته قسماً شفهياً 
وافقنما للا وهو يُشكل المفهوم الطاغي في الأدب». مع ما مقدفنة 
من وصف من جهة» ومن حوار "مذكور"' من جهة أخرى. 

إن هذا التمييز بين الشفهى والتقليدي (أو التمائلى) أساسى لكل 
شكل من الأشكال السردية 5 ميرف فى سان 
بالأد هي والسدرة البكدرب روتكد راسكال لق ره عع المتديه اا 
المُنظرين» منذ لوبوك (اءهططننة) (1947) الذي يُقَابل فى الأدب 
والسرد المكتوب. الإظهار (ومة«مط)ء والإخبار (ومنلا)» وصولاً 
إلى غودروء الذي تناول هذا التنافض مُجِدّداً» ووسّعه وصولاً إلى 
انها وبالسية إلق :هذا الأشيره وتشتصير الكرد بوآنا تكن دعاتعه 
(مكتوبة؛ مسرحيّة» سينماتوغرافية) في الإخبار» في الكلام» وهو 
يقترح تمس السوة عمًا يسمّيه العغعرض (2025]53008) (الإظهار الذي 
تكلم عه لوتر قا متوقى دو نالفل التسخوف العرمي + الذق 
يتجسّد في السّطح المنعزل» والمُستوى السّردي» الذي يتجسّد في 
ججمع الأسطح في ما بينها. السّطح هو في الحاضر (ماض تَمٌ 
استحضاره» وهو ينتمى دوا إلى مستوى المتزامن والمتواقت» 
ووعدها عملة السعم صمح بالاملات من هذا الساصير الابدى: 
وهذا لا يعني أن السّطح لا يتضمّن أيّ سَردء ولكنه سَردٌ تم إنتاجه 
على طريقة الإظهار؛ وحتّى مُستوى - الوصلات الأطول والمُعَدَ 
بشكل أكبر هو في حاضر الإظهارء لأنّ ثمّة مواقتة (عنههمط0ه:5) بين 
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المظهر (أسقئغصمصم)ء والمظهور (116ه20)؛ فالسَر د في معناه الحقيقي 
لا يظهر إلآ في مسار قراءة مُتواصلة» تُلغي استقلالية الأسطح. 
ويُمكن مناقشه وجهة النظر المُتشددة هذه؛ على الأقل» فهو 
وبِكلَ جديّة» أقلّ أهمية من الجُزء المُخصَّص للنُطق الذي نجده في 
الصورة المُتحرّكة المعزولة: في الواقع, إِنْ هذه الأخيرة ليست 
تسجيلاً خطراً عن الواقع. ولكنْ نتيجة نظرة متعمدة ) تتضمن نواياء 
قد تشمل النوايا السّردية (بالمعنى الذي يراه فيه جينيت: تنظيم الذال 
لسرد قصّة ما). رمك معامن» و 0 
حركة سّردية» فهي تتضمّن جُزءاً مر و" إظهارياً "6 كنا شير إلية 
واقع أنهم شعروا به أوَللا كصدمة بصرية» وكما يُظهره بشكل أفضل 
استعماله "المجرّد ' في الفيلم غير التصويري (نولق هلان 
213) إلا أنْ هذا التقسيم بين الإظهار والشرة يقن يليقا علا. 
السرد والزمنية 
ِنَّ ما نُشدّد عليه. في العُمقء هو التعارُض بين الإخبار 
والإظهارء وهو خصوصاً مُشكلة ارتباط زمنيّات: كيف يُطلعنا الوقت 
المُرتبط بدال الشسّرد (الصورة) بوقت القصّة؟ ولنبقى في مجال السينما 
في الوقت الحالي» يبدو لنا "الإظهار" طريقة نُبِدِلٌ فيها في كُلَّ 
الأر قانع الممكنة من القصّةء بحاضر أبدي ؛ كنا تكون للسّرد حريّة 
استغلال العللاقات الرطلة يكل ويه . وهنا تلاحظ وجهة نظر ساذجة 
نوعاً ما؛ فلا يتجلّى بالضرورة سطح الأفلام مثلاً للعيان من خلال 
سرعة ثابتة (النمط المتسارع والبطيء ء ليسا نادرّين في هذا السياق: ما 
هو إذا الحاضر "المظهور"'؟ ‏ فضلا عن انقلاب الزمن. مثلا عند 
كوكتو (0061]680) الذي كان من هواة هذا التشاط). وعلاوة على 
ذلك» سُرعان ما يُشير التكلّم عن ' الحاضر" إلى إحراجات فلسفية 
معروفة جداً (فالحاضر لا يتوقف عن أن يكون حاضراً باستمرار)ء 
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كما أظهر ديلوز هذا الأمر خلال تعليقاته على بيرغسون («هموع8)» 
وعلى السينما (1985). 


تقوم مُشكلة السّرد المصوّر بشكلٍ أساسي على تسجيل الوقت 
في الصورة - ولكن هذا "الوقت" لا يمكن تحويله إلى الوقت 
الاختباري الخاص برؤية الصورة» ولا إلى طبيعة زمنية مفترضة 
مُرتبطة بالصورة (ص 116 والصفحة اللاحقة). ولا شك فى أنّه وفى 
مجال السّردء يختلف النظر إلى لوحةٍ ماء عن النظر إلى صورة 
فوتوغرافية أو فيلم ما وإن كان قصيراً؛ ولكن تختلف أيضاً مُشاهدة 
فيلم ما تم تحويله إلى سطح واحد (كما هي الحال في أسطح 
الأخو ين لوميير) عن مشاهدة فيلم خيالي طويل (1028-5265386) . 
ويُمكن لكا هذه الضوو أن تخزرناقضّة نا إلذ أنه هاامن خلاقة 
تناسُّق واقعيّة وأوتوماتيكية بين وقتها التجريبي وزمنية ما تخبره أو 
تصوّره» وتنعدم هذه العلاقة أكثر بين هذا الوقت التجريبي و"كميّة ' 
الأمور التى يُخبرونها. وثمّة لوحات تطلعنا على أحداث مُعقّدة جدا 
(جزء 0 سرد ماء كما 6)6503815:يم 165 أ ءووزانة ل موروء أو 
ببساطة عالم خياليى» كما في لوحات بوش (2))80558 وثمّة أفلام لا 
تُطلعنا على شىء تقريباً (مثلاً «ه1© هآ ل هوليس فرامبتون 15[أه181) 
(0م6 ام درط [1969]. كما أن هناك العديد من اللوحات التي تربط 
العديد من القصص السردية من خلال عمليّة "توليف". وأفلام 
(صحيح أنّها نادرة) تُخبرنا العديد من القصص في الوقت نفسه (مثل 
5511100213 لمايكل سنو (5808 أءوط81). 2005). فالمُشاهد. 
ومن خلال الوضعة التي يتّخذهاء يبسط الزمنية التي نعيشها أمام 
الصورةء ويضبطها وفقاً للسّرد الذي يُدركه ويفهمه. 


أمَا المعيار الأكثر إقناعاًء فهو ذلك الذي يدحّل في التمييز بين 
الإظهار والسّرد - بين طاقة سردية الصورة الوحيدة ووحدات 
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التصوير. ولم ينتظر ذلك اختراع السيئما وجمع الأسطح كي يظهر. 
ومنذ العصور القديمة. امتتمل فْنْ الرسم بشكلٍ متواز مجموعات 
من الصور التي تهدف أن تُفَهُم على أنّها أوقات مُتتالية لَسَردِ واحدء 
ولصور وحيدة توصل المحتوى الشّردي نفسه. لنأخّذ مثالا بسيطاً 
ومُناسباً في هذا السياق. وهو مثال آلام المسيح المُمّلة في الكنائس 
الكاثوليكية من خلال سلسلة من أربع عشرة صورة مُرقمة» ينبغي 
النظر إليها بشكل مُتتال: إلا أنّنا نجد هذا المضمون السّردي نفسه 
في لوحة 6ؤذرط0 نال همنودوط لميملينغ (ومناد»]8) (1491): حيث 
يتم تمثيل المسيح عشرين مرّة» وفي أماكن ووضعات مختلفة تتطابق 
مع محطات درب الصليب. واعتُمدَت هذه الطريقة بشكل مُتكرر 
لفهرست الكتاب المقدس في نهاية القرون الوسطى» وفي عصر 
النهعضة؛ وهكذا تُقَدُم مثلا لوحة 23865 065 40013155 ل جنتيل دا 
فابريانو (15362280 03 عاناهء6) (1423)» فى قسمها الأعلى ثلاثة 
يشاك تيفك مني العنادة اف خجل .ذاقس لذ لكا يدانا بؤلك: أنضا 
في مرحلةٍ لاحقة؛ ول *قصص" متنوّعة جداًء مثل لوحة 
ب 2011 3120116226121 طتوع”.آ ك واتو (ده9211) (1717): والذي 
لاحظ فيها رودان ومنذ عام 1911»ء أنه يُمكن رؤيتهاء ليس كتجميع 
للعديد من الأزواج» بل كحالات مُتتالية لعمل ثنائي واحد هو نفسه. 


ويُضيف أرنهايم (1954)» الذي سَلْط الضوء على التعادّل بين 
لوحات ومُتتاليات مُمائلة», أنه لا يجب الخلط بين التسلسّلية 
(2116تأمعداومة) والحركية (0611106م): ذلك أنْنا نجد صوراً مُتسلسلة 
على الرّغم من جمودهاء وأعمالاً مُتحرّكة ليست مُتسلسلةً فعلا. 
وهذا ما أدَّى في بعض الأحيان» إلى اعتبار أن طبيعة الشّرد الخاصّة 
لجيه (الوصل ين مُستويين سرديين» مُستوى السطح» ومُستوى 
متتاليات الأسطح) تمد باستمرار» الطرق السردية الموجودة منذ زمنٍ 
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بعيد في سائر أنواع الفنون ومنها فنْ الرّسم :1989 ,)«مصتناة) 
(20016 ,تعطعمة/؟ 1989. وفى كل الأحوال». يبدو جليَّاً أن السّرد 
(وحتى» حنين الشره هذا المعمكل في الخدث) يذخن :فى إطاد 
الوقت أقلّ منه فى الوحدة التصويرية. وهناك مُدَةّ للمّردء إلآ أن هذه 
الأخيرة تتحدّد 5508 ترتيب الأحداث المتتالية. ويذهب غودمان 
(1981) فى تحليله إلى أبعد من ذلك. ويفيد أنّه فى سرد ما 
(مصوّر). الا يكون النصٌ المنطوق ولا البيان مَرْمَُنين 000 
بالضرورة» وأن ترتيب السّرد هذا هو من يكتسب الأهميّة الكبرى. 
لأنْ تعديلاته يُمكن أن تصل إلى حَد تغييره إلى شيءٍ غير السّرد 
(*دراسة" أو "سمفونية" مثلا). أمَا بشأن الصورةء» وخصوصاً 
الصورة الثابتة» يُشكل معيار السّردية بالتالي» المعيار الأكثر قةٌ: 
فالصورة درن كنينا ها وق كر فونه خالول ترتيب أحداث 
مُمئْلةء أَنَمْ هذا التمثيل بطريقة الضورة الفودرة أو بطريقة مصبّعة 
أكثر ومُركبة أكثر. 
السّرد في البعد الفضائي 


ويفترض هذا الأمر أيضاً أن الحدث - الوحدة الأساسية في 
إدراكنا للحقيقة (بما في ذلك الإدراك البصري) - لا يتم إدراكه 
بالضرورة فى الزمن. نجد "أحدائا فى الفضاء"' (1969 ,«تأعطدعم)ء 
ل ا لل 0 ل 
التي نكوّنهاء لا ترتكز على الأحاسيس الآنية» بل على هيكليّتها 
(بالنسبة إلى أرنهايم» للذاكرة بُنية قريبة من البُعد الفضائي؛ أكثر منه 
إلى البُعد الزمنى). ويستوجب اكتشاف مغارة ماء أو التطوّف فى 
هنلسة مشجارية ماء:وجود الوقت 6 ]لآ أن اكوك الناجت: عنهما عو 
ذو طبيعة فضائيةء لأنهما يقوعَان على تنقل: سدئ للجسم. بشكلٍ 
عام» يُمكن أن يكون لحدث ما بُعد فضائئٌ (ليس حصرياً بالضرورة) 
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إذاتفرهن إفرافكه: إذراه مسموفة سان كينا هن حال قن عفن 
الأشكال الفتلهية التق تشدد أككن على اليفك الفضائى اكد مه على 
البُعد الزمني؛ وهذا ما كان يقوله ميتز (1968)» عندما اقترح فئة 
" التركيب غير المتسلسل تاريخيا " (عندوتع10ههمقطه-2 عمعهامزة) , 
وخصوصاً المئة الثانوية» فئة التركيب بين قوسين 62 26م 213اة) 


(©0130ع26. 


وبالعكسء يُشكل بالتالى» وعاءً مُحتملاً تنصّبٌ فيه الأحداث - 
للحي التهاء اديت مقافي اغلي الأحيان كقريا هنذا 
الاختمال: وهذا ها لاحظه العذيك من كتّات الثياز السيسيولوجى: 
ينضوي السّرد في إطار البعد الفضائي كما في إطار البعد الزمني ؛ 
وبالتالي فإِنْ أي صورة سردية» وحتّى أي صورة تمثيلية» مطبوعة 
'برموز" السرديةء قبل أن تظهر هذه السّردية بشكل مُحتمل من 
خلال عملية وضع المُتتاليات (1989 ,,#نطاناة6©). ببساطة أكثرء لكل 
صورة» وحتّى تلك المعدّة لأهداف أخرى» ميل عفوي لإخبار قصّة. 


2. التعبير 

إن ظهوو اللوحات * العكريدنة* الك وز المد ابا" الآأسياسية 
المُتعلّقَة بالصورة (ص 218) أعاد طرح مسألة قديمة هي مسألة 
التعبير. 


2 مسألة التعبير 


قليلة هي كلمات المفردات النقدية التي كانت وراء الكثير من 
ء التفاهمء لدرجة أنّهء وعلى الدغم مرء الانتقادات التىم حصدها 
0 جم اجون ادك ِ 
هذا المفهومء بقى استعماله شائعا جدأ منذ ما لا يقل عن مئتي عام. 
وبحسب علم الجذرء يقوم الآمر على ذفع شيء ما للخروج» كما 
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يتمّ الأمر عند عصر ليمونةٍ واحدة - إلآ أن السؤال يقوم على معرفة 
ماهيّة هذا "الشىء'". والنظريّات التى تتناول التعبير كثيرة» إلآ أنها 
تنذي ذوعا شرية» كركينا تدده سكل فم ريخل أخد 
جوانب هذا المفهوم» وتجيب عن سِؤالٍ واحد من سؤالين مُهِمْين: 
عمٌ يُعبّر العمل الذي يتصف بالتعبيرية؟ ما الوسائل التي يعتمدها 
العمل الفئي كي يُصبح تعبيرياً؟ لتبسيط الأمور» سوف نميّز بين أربع 
تحديذات كبيرة : 

البراغماتي (أو المُشاهِدي): إننا نصف بالتعبيري كل ما علق 
نوعاً من الحالة العاطفية عند من يتوجّه إليه. وتُشكل الموسيقى المثال 
الأبرز على ذلك. وهي تشدهر كونها تولد الفعالات ماشرة: خضوضا 
من خلال عنصرها الإيقاعي» ولكن أيضأء بفضل الوجود الحسّي 
المُباشر لأصوات الأدوات. وهي ثمارس علينا تأثيرات جسدية أكثرء 
وفورية أكثر مُقارنة مع أي عنصر آخر م0 الصورة. وحتى في 
السيتماة التى كانت" العنضر الأكثز' إثارة للعائر» بالموسيفى» والتى 
استُعملت بتبِصّرٍ لهذه الغاية. كما نجد أن نظريّات التعبيرية كعناصر 
فعالة للتأثّر عندما يتم تطبيقها على الصورة. هي غالباً منسوخةً عن 
نموذج موسيقي واضحاً كان أم غير واضحء. كما سنرى ذلك 
بخصوص اللون (ص251). 
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يستعمل هذا السطح ل دنوءء71051 (مورنو (2)111111:8310» 1922) فى آنِ معأ التعبيرية 
البصرية بشكل محض والمُرتبطة بالتناقضء والتعبيرية الانفعالية المُرتبطة بالموضوع 
(الاعتداء الذي قام به مخلوقٌ شيطاني). 


ناذوا فنا بأتق وسعوي تسديك الفقبين تفغ ]جاتر ! اللشتاهت: فهو 
وميه لا نكف را على القليل رشان سدور ل العاتوةة كما م[ 
النظريّات المُستندة إلى هذا المفهوم. إلى أن تكون أيضاً نظريّات 
حول تعبيرية المادّة قبل تشكيلها: فى الموسيقى؛ أصوات الألات؛ 
في العبور 3 عداهتر قد له بالعاكة مور ته اسذوياه إنها إذا تعناصتر 
عالمرة ممقلة» حدما طنانيا مذ اللرة ناتسفل فنا 
تقنية الجلاء والعتمة (5نء0685-:131©) للحصول على تانبو انفعالي 


قوي). 


واقعي: ونصف بالتعبيري كل ما يُعبّر عن الواقع. بالنسبة إلى 
هذه النظرية» إِنَ عناصر التعبير هي عناصر المعنى: معنى الواقع. كما 
أن هذا التحديد لم يُطبّق إلا في سياقات تُعطي للحقيقة معنى عميقاء 
مُحتملاً على الأقل. وإن اقترن بحرص على تحريك مشاعر 
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المشاهدء. يتجلى عندها مثلاً من خلال مفهوم فن الرسم الذي نجده 
فى القرن الثامن عشر عند ديدرو: ينبغى أن تكون اللوحة لافتة من 
الناعية المركة + تحن أن “ققد التشاهد : وتتكو ققةه تلت "إلا 
أنها لن تنجح في تعليقه إل إذا رَسَمت بشكلٍ واضح أهواءً حقيقية: 
وإن أنْر في المُشاهد أمام حقيقة يُمكن أن يعرفها. بشكل أبسطء 
يتناسّب هذا التحديد مع أعمال تبدو أكثر شفافية لا تؤثر بالمُشاهد إلآ 
إذا وافق بتحويل الانفعال إلى الحقيقة الممثلة: فمن المفتررّض 
بمشاهد الأفلام التي تنتمي إلى تيّار الواقعية الجديدة» أن يتأثر 
بالتعاسة في فيلم عأأءازءطط عل تتاءأه!7. ومن المفترض أن يعبر فيلم 
دي سيكا (هء51 1(6) هذا عن واقع البطالة في إيطاليا عام 1950. 


ذاتي: نصِف بالتعبيري كُلّ ما يُعبّر عن فردٍء وبشكل عام. كل 
فرد مبالِع. وهذا التحديد حَديَفٌ 'تنييا غلى المقناسض التاريخي»ء لأنه 
لا يفترض أن تكون فثة الذات مُستخرجةً فحسب» بل أن نعترف 
بِحَقَّه بالتعبير الفردي. ولطالما اعتّبرت الحركات والإيمائيّات مثلاً 
تعبيرية عندما تنقّل رمزاً للحديث والكياسة؛ وعندما تمتثل لفهرس 
عالمي معيّن من الحركات والإيمائيّات ,عطءمعة1] اء و6 
(1988. ونادراً ما تعود فكرة أنه يمكتثنا التعبير عن ذاتنا (التعبير عن 
'أنا" مُعيّن) إلى جانب الرومنسية» وهذا ما لا يُمكن أن نبرزه كثيراً 
في حقبتناء حيث يُعتبر التعبير عن الذاتية طبيعياء ومرغوباء وعالمياً. 
وقبل أن نتعرّف إلى أي عُنصر من العناصر في عمل مُعيّن؛ نعيش 
اليوم على الفكرة المُسبقة التي تقول إِنْهِ يُعبّر عمّن قام به: ذلك أنه 
لا يُمكن إلا أن 0 بأن لوحة طع00 82ل 06 0565ا0881055© تُعبّر عن 
الصعوبات التي يواجهها في وجدانه. أمَا بالنسبة إلى الرّسم 
التعبيري؛ فهو ليس سوى صرخة طويلة. من المُعقّد بعض الشيء أن 
تُعالج هذا التحديد حول الصور الأوتوماتيكية (الصورة وما يليها). 
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إلا أن ذلك لا يمنع توجيه الانتقادات اليومية إلى السينماء كونها لا 
تقرأ الأفلام» الواحد تلو الآخرء إلا على أنها اعترافات من جهة 
مُعديها ا لمفترضين. 


الشكلي: نصف بالتعبيري كُل عمل يكون شكله تعبيرياً. إن هذا 
البيان الذي يبدو سهل القبول فى الظاهره يُحْفى مُشكلة أساسية : 
كيف لنا أن نعرف إن كان الشكل تعبيرياً أم لا؟ ولتحديد هذا الأمرء 
لا بَدَ لنا في أغلب الأحيان» من الرجوع إلى إحدى التحديدات 
السابقة. ولكن لا شك في أن هذا التحديد الشكلي مُثير للاهتمام. 
المُنظرين الذين يؤمنون بتعبيرية باطنية للشكل : 


- إمَا أن نُسيٍد شكل العمل إلى فهرس من الأشكال يوضح 
التعبيري منهاء والأقل تعبيرية. ويتمٌ إذآ ضبط التعبيرية بشكل اتّفاقي. 
وقد تشكل مضي الفرعيوقة لهذ الأمقلة علن :ذلك" (إلا أثنا “ما .زليا 
نجهل إن كان الفئانون عندها على اطلاع بمفهوم التعبيرية)؛ ولا شك 
في أن قرن لويس الرابع عشرء هو أيضاً أحد الأمئلة على ذلك 
(1967 ,558056/[ء1). كما الواقعية الاشتراكية في الانّحاد السوفياتي؛ 


إِمَا أن ُفكر نَأن الفيكن 0-2 'حى ' :1943 ,0ه11أءه©) 
(1961 باتنتطانادطآء و 'غعضوي " »؛ يشبه بتعبيريته ع كل جسم حي 
(ص 91)؟ وهو مفهوم شائع فى المَرن العشرين. ذ في فن التشساسا 
المنطقي للتجرّد الصوري وإجلاله للقيم التشكيلية *المحضة'» تم 
التطوّق إليه مُجِدَداَء بطريقة غير مُباشرة» من خلال التتقاشات حول 
المظهري (2؟داع8) (الذي يُشكل بطبيعته غُنصراً تعبيريًاً) (ص 272). 


كبيرة: ذلك أن تحديده لا يعوقف: عن التغثر تحت رحمة القيم 
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الجمالية المُعترف بها في المُجتمع ؛ كما أنه كوظيفة ترميزية» يرتبط 
دوماً بالمعنىء دون أن يندمج به؛ وهو يظهر دوماً كجزءٍ مُضاف 
بالنُسبة إلى وظيفة أوّلية (من التمثيل» خصوصاً)؛ نجده في الأعمال 
وخارج إطارها ؛ وهو أبّدي وتاريخي. 


كما لم يأل الثقاد جُهداً إِنَا لإعطاء تحديدٍ منطقي لهذا المفهوم. 
أو الرفضه بشكل كامل. . ومن الأمثلة على النوع الأوّل من التُقاد 
د وولهايم (1971). فهو لا يحاول فقط إعادة تحديد مفهوم 
التعبير» ٠‏ بل مفهوم الفنّ أيضاء الذي يعتبر أنه لا يُمكن فصله عنه. 
وهو تعارضن النظاري الموتسائية للقن الساقة الحوام ((القق هين يميا 
يُعترف به من الناحية الاجتماعية على أنه فنّء ولا شىء سواه). 
تبساول اعطاءة كديرا باطلنا اله هو تجال فرق التكاساحة الشوية 
يمكن تشبيهه باللغة» وهو مثله يتمع بوظيفة ترميزية و" حياة" خاصة 
(وهو يكررٌ مصطلح فيتغنشتاين (2أع]835ء11/118) 21656551010 ومعناه 
شكل الحياة)» سواء من وجهة نظر الفتان أو المُشاهد. ونتيجة ذلك» 
نجد أنْ هناك الكثير من النوايا الفنية» وأَنْ لذ يتطلي كديا ا 
وهكذا نتشفخص مفهوم التعبير مثلا من خلال خصائص مُرتبطة بالفن» 
تلك التي تُرغمنا على تخطي كل مفهوم مادي» يُقدّم العمل الفني 
بشكل محض. وبرفض وولهايم التحديدات التي وصفناها بالذاتية 
والمشاهيية لأنها تفتر دض أن التعبيرية خارجيّة بالنسبة إلى العمل» إلا 
أنه يُلاحظ أنه لا يُمكن للتعبيرية أن تكون ضمن العمل كما هو. 
فبالنسبة إليهع ١‏ يبكن ره الخبير إلا كار من السجداة سن ان 
طبيعي ومُباشر (يربطها مثلاً ب 'أنا' الفئان» وعامل ثقافي تعسّفي 
(يربطها بتاريخ الأشكال). 


وقد شكل مفهوم التعبير بشكل عامء وخصوصاً التحديدات التي 
تربيطه بالذاتية. موضع انتقاد متششدد أكثر» فيك شَكيتنيات القرن 
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العشرين» وخصوصاً من جهة فلسفة 'التفكك ' لديريدا الذي انتقد 
منذ أعماله الأولى» نموذج المعاني التي تنضوي تحت مفهوم 
التعبير: فهذا الأخير يفترض أن تُميّْز إنتاج مدلولٍ ماء مُهملين 
التأثيرات الخاصة بعمل الدالات. ويرفض ديريدا فكرة الفرد الموجود 
في المركزء الذي قد يلتقي بها العمل في وضح الضوءء فيعيد تناول 
المفهوم اللاكاني الذي يقول إن الفره ليس موجوداً إلا ضمن عملية 
لا تنتهي من التكوين من خلال لُعبة الدالآت من أي نوع كانت 
وهي لُعبة لم يتمكن منها قطء وتتمّ بشكل كبيرٍ في اللاوعي. بالتالي 
إن الكلام عن تعبير شخص ما ليس سوى خديعة. بما أنه ثم إنكار 
التعبير كعملية إنتاج للمدلولاات. وبما أنه تم إنكارها كعملية إنتاج 
متعمّدة يقوم بها فرد ماء ترى أن التعبير يقتصر في أفضل الأحوال 
على تعبيرية شكليّة مُرمّْزة. وقد أثْرت هذه الانتقادات» التي كانت 
تتوجّه إلى مجال الأدب واللعث على الكادمء وبشكل كبيرء على 
نظرية الفنون البصرية» وخصوصا السينما (ص 241). 


2 طرق التعبير 
لا شاك في أنْ من المُستحيل أن عطي تحديداً للتعبير يجمع 
نير كَلْ هذه التحديدات (وانتقاداتها). سوف نحتفظ .» بشكل وظيفي » 
بفكرة أن التعبير يهدف للوصول إلى المشاهد (الفردي أو المجيو اا 
وأنّه ينقل دالآت خارجية بالنسبة إلى العمل»؛ ولكن من خلال خشد 
تقنيّات خاصّة» أساليب تؤثّر في شكل العمل. ما هي هذه الوسائل؟ 


المادّة والشكل 
ا كَل التحديدات السائدة لمغهوم التعبير و و عملية 
الاستقلال الظاهرة. وفي أغلب الأحيان» نوعاً من تضحم العمل 
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وطوراً ملويا. وإِمَا أن تكون مُعالجة المادة مُلِحَةَء وتحوّلت كي 
8 فرائية: وفي أغلي الأحيان» تقوم الوسائل الأولى لصناعة 
فقي عير تقهاء على 'تقتهيده " اللمريد "مين اللمو ادي اد 
ع إظهار عمل على المادّة فيها (مع كل الغموض الذي يلف 
هذه الصيغة الأخيرة: يعمل الفتان على المادة» ولكن من خلال 
محاولة إعطاء انطباع أن الماذة هي من تعملء» في العمل المُنجز). 


1 - اللون. ويُذكر الرّسم الذي يوصف بالتجريدي بالدور 
العشرين الحريصين على التعبير البصري؛ تدقق طلاء الأكريليك 
بالآلوان الأوّلية من سام فرانسيس (5ع1722 5321) وصولا لون 
الشرائط البصرية العريضة السوداء فى لوحات سولاج (وع5011128) 
تمرير الفرشاة)» وكذلك المخرجين السينمائيين فى فيض الانتاج 
الأخيرء من 123616 1 21238 وصولا إلى عع2ة2 60هنة8 ل لين 
لاي (علاآ هعآ) أو إلى الأفلام 'المرسومة"' لبراكاج. 


إن التعبيرية الخاصة باللون شكلت موضوعاً تناوله عددٌ كبيرٌ من 
الكْبّبِء ونادراً ما تَجد نظرية مُقنعةً فى هذا المجال. وتتضمّن 
الدروس الشهيرة التى أعطاها كاندينسكى  1925(‏ 8) وكلى (1925) 
إلى بوهوس» العدية من بالإشاراك معن التائير الكفلق ,بعلم الطبيعة 
النفسية (5101081906(طم0طعلزةم) الذي تمان سه العديد من الألو ان. 
فبالنسبة إلى كاندينسكي مثلاًء إِنَ اللون الأصفر منحرف المركزء 
بتقدمة .ويميل إلى الأعلن + باختضار» إنة لون نشيطء فيما اللون 
الأزرق مُتراكزٌُء يتراجع» ويميل نحو الأسفل» باختصار إنه مُستسلِم. 
إلآ أنَ هذه الاعتباراتء وتلك التى ترافقها حول الأحمرء 
والأخضر» والأسودء. والأبيض. هي ادر بشكل أساسي عن كتاب 
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كتلاء|لا0 465 772116 ل غوته (706]86)) (1810). ولكن فى هذا 
الكتاب» قام الكاتب بتجميع مُلاحظات,. دقيقة جدا في بعض 
الأحيان» وكذلك مشاعر شخصيّة حول التأثير النفسي التي تُمارسها 
الألوان. وفي بعض الأحيان» تناول مُجِدَداَء وبل بساطة» الأفكار 
الأكثر شيوعاً حول المعاني التضمينية المُرتبطة بالألوان. فقول إِنَّ 
اللون الأصفر ' يثير مشاعر حيّة وموححية' ؛ والأزرق» مشاعر "من 
القلق؛..والحان+ والخنين ' »لبس مستحيل القهم+ ولبس تجريدياًء 
إلا أنه مُبهم وغير قائم على أساس صحيح. واللافت في الأمرء أن 
خطاب كاندينسكي» كما خطاب غوته» يُشْكل تجميعاً للاستعارات 
الطبيعية ("حرارة" الأحمرء و"برودة' الأزرق)» والموسيقية. 
والرمزية... إلخء وليست هذه المُدوّنة التقليدية» التي تُعَلُْم كما هي 
في المدارس الفنية. خالية من القيمء بخلاف القيمة التقليدية» ولكن 
لا يُمكنها أن تقوم مقام نظريّة تأئير اللون» التي لم يتم وضعها 
لتاريخهء على أسس علمية (مُتعلقة بعلم الطبيعة النفسية). 


كانت الصور تتمتّع بأحجام مُتفاوتة جداًء تتراوح بين الصغير جداً إلى 
الكبير جداً (ص 196). إلآ أنْ هذه الاختيارات التي تُحدّدها في 
أغلب الأحيان؛ اعتبارات مُرتبطة بالتقنية» والمادةء» كانت ترتبط بجزء 
منها برغبة في خلق تأثير مُعيّن (عبارة). فقد احتل التصوير الجداري 
والفسيفساء جدراناً بأسرهاء تجذب مُشاهديها. وحتّى بعد اختراع 
اللوحة المُتحرّكة والمُحاطة بإطارء التي كانت تميل إلى إنتاج أعمال 
بأحجام متواضعة أكثرء كنا نجد لوحات بأحجام كبيرة» غالباً ما نَم 
تصميمها لغايات تذكارية أو طقسية (الجزء الموجود فوق المذبح. 
مثلا). وفي القو جرة التاسع عشر والعشرين» كان هناك العديد من 
اللوحات ذات الأحجام الصغيرة ما أتاح تعليقها عند الأفراد. إلا أنَّ 
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ذلك لم يحُل دون إنتاج اللوحات الكبيرة جدأء التي يُمكن أن تصل 
إلى خمسة أمتار من الارتفاع» من كوربي إلى جوليان شنابيل مثلاً - 
والتىي تهدف هي أيضاً إلى التأثير بالمُشاهد مُباشرةً. وحتّى في 
الأعمال ذات الحجم المُتواضع أكثر» يُمكن أن يكون التفاوت بين 
حجم الصورة والشخص معبّراء كما في البورتريهات الضخمة لتشوك 
كلوز (©01056 عاعباط©) (في ثمانينيّات القرن العشرين)» والتي تُكبّر 
على أكثر من مترين صورا فوتوغرافية للهوية. وبشكل مُعاكس». 
فسيكون لأي بطل يتمّ رسمه على مساحة صغيرة جداء نكهة 
مختلفة؟ فققد كان الرسام ميسونيى (3461550221615) يشتهرء ومن بين 
فى صور صغيرة جداٌء فكانت لوحة +ه 2ط )ها صدد اء دمغ1امم2ل8 
معاصريه. وخصوصاً روسكين الذي مدلحه كثيرأًء تقوم القيمة 
التعبيرية في هذه النتاجات» في العمل التدقيقى على التفاصيل (التي 
تشتهر في إمكانية إنتاجها ورؤيتها عبر المُكبّر). 


ومن الأمثلة التي باتت شائعة حول التعبير عن حجم الصورة هو 
السّطح السينماتوغرافي القريب. وسّرعان ما تَمْ الاعتراف به كإحدى 
وسائل نجاح السينما في بحثها عن التعبيرية (ص 129). وقد شكل 
الوجه البشري أوّل غرض مُفْضل عنده؛ وذلك». فى أغلب الأحيان» 
لغصوير وجوة» :وزياةة نزعقها الإبنمائية في التظة دزاماتيكية يشكل 
حاضيه. جديا السيعها ابد اكه رسدة وات القرث المشرية : 
تحاول سينما الفن الأوروبي توسيعه ليشمل التصوير التعبيري؛ 
وعندما يتكلّم بالازس (1930) عن "الهيئة"» فهو يقوم بذلك» وهو 
ُفَكُرُ في مشهدٍ ماء في طبيعةٍ ميتة» في صورة غَرَضٍ مأخوذة عن 
سَطح قريبء أكثر منه في وجه ما؛ أمًا بالنسبة إلى إبشتاين (1921): 
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فهو يقاب في دفاعه عن السطح القريب» الدموع. والهاتئف.» وتعبير 
الفمء وتعبير ساعة بشكل سوار. ويبتكر أيضا ا ا > 
دراييرء الذي يمجد السطح القريب» الوا عحذَيل] ) يمترن بإزالة 
التأطير. كما قَلْ وجوده المتكرّر بعد وصول المُتكلّى إلآ أنه عاد 
للظهور عند بعض المخرجين السينمائيّين الحريصين على التعبيرية » 
مثل ويلليس (مُنذْ بداية فيلمه الأوّلء 6ههكا دوعذا0). نرى فما يلفظ 
في سطح قريب عدا اللفظة الشهيرة: «لداط2056») أو ليون 
(2ه60)ء الذي يستعمل خلال أفلام الويسترن على طريقة 
السينماسكوب؛» الخصائص الحاذة المرتبطة بالإطار. وهكذاء وفى 
شرن عمتسيو غانا 2 الكذك الفاكنة © يها" بنين الأمتان و العرضن 
المُحاط بالإطارء عدداً لا بأس به من القيمء يُعادل حوالى نصف 
الدزينة» ومن دون أن تخسر قيمتها التعبيرية. 


- الشكل. يُمكننا أن نقول الشيء نفسه تقريباً عن التعبيرية 
الخاصة ببعض الأشكال» كما عن تلك المُتعلقة باللون: فالفهرس 
واسعء والنظرية غير منطقية. إِنْ ما يقدمه كلي وكاندينسكي من 
شروحات حول الخّط ومُغامراته؛ مُذهلة, إلا أنّها خيالية خط 
يتسكع» بستعجل 2 يخئّل توازنه. .. إلخ» ). ويبقى التطبيق الذي 
أظهر بشكل تنافسىء أنّ الأشكال. الأوّلية أو المُركبة» كانت تُعتبر 
هاس 3ن ابقا ولي دا جسن بيار د ٠.1‏ لاطي 0 
الأفكار الذي لا ينضبء. أن يشمل التبايّنات الخطيّة بعدد العناصر 
التي ا العلاقات بين الأسطح المتتالية. شن إحدى نظريّاته الأولى 
عن التوليف - إلا أن فنَ الرّسم هو من يملك اللائحة الأكثر شمولاء 
من الأشكال الهندسية التي رسمها فيينينغير (286نماء2)5 أو كوبكا 
(دعامنك1). وضول" إلى صونيا ديلوناي (/22نا 112 ونهه5) أو فازارلى 
(إا:91253). من سيلانات سام فرانسيس إلى تقطيرات بولوك» 7 
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شطبات هارتونغ (58ن:113) إلى الرسومات "المتوخشة " لأندريه 
ماأسونء من التلطيخية إلى المن غير الرَسمي . . . إلخ. 


وبالنتيجة؛ ليس من المُمكن أن تُعطي تصنيفا نموذجيّاً عن 
الأشكال في الصورة وعن علاقتها مع التعبير» ولكن يُمكننا مُلاحَظة 
ب لي في المفهوم 
الأؤّل» ينسَب التعبير إلى مزايا جوهرية مُتعلقة بالشكل. وهذا ما 
يجعلنا نقول إِنْ المُتَلْتْ قثو عدوائنة أى دينامية من الدائرة (وهي 
فكرة مُعترف بها عالمياً تقريباً)» وأنْ الخط المُنعطف أكثر سلاسةً من 
الخط المتعرّج . . . إلخ . باختصارء قد تكون ثمة علاقة شبه فورية. 
ورَبما طبيعية» بين بعض الخطوط الشكلية وبعض التضمينات (ولا 
شك في أن نظرية الشكل [ص 146]» قد تُشكل»؛ حول هذه التّقطة 
بالذات» إطار تفكير ملائم). ولكن من جهة أخرىء إن الشكل. 
وخصوصاً الشكل التصويري أو المرسوم, مُعبّرٌ لأله يترجم أثر حركةٍ 
ماء الذي قد يُحافظ منه على الشحنة الدينامية: فقد يكون الخط 
المُتعرّج نفسه مرسوماً بشكل تدقيقي (بريشة كاندينسكي)» أو. 
بعكس ذلكء أن يُرمى به بغضب شديد على اللوحة (ماسون). ولا 
شكٌ في أن تعبيريّته النسبية سوف يتم تحويلها بواسطة القوّة الخيالية 
الموجودة في الحركة. 

4 - ماذة الصورة. من المُمكن أيضاً أن يتمّ العمل على مساحة 
صورة ما من خلال سماكتها؛ فقد تصبح تعبيرية من خلال إبراز 
الكميّة» والمتانة» والماديّة لما يوضع عليها. ولا تخلو الأمثلة عن ذلك 
في فنّ الرّسم منذ القرن الماضي؛ من طبقات الصّباغ» والمعجون 
الذي بالكاد خَرّجٍ من الأنبوب» والذي تُشكله لمسة الرّسام. وقد نَمٌ 
تنويع هذه الفكرة إلى ما لا نهاية» مع استعمال كُلٌ أنواع المواد التي لا 
تخطرٌ في البال نوعاً ما: من رمال» وثراب» وأجزاء من أغراض مُعيّنة 
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(أطباق شنابيل ولكن أيضاً في العشريّة الأولى من القرن العشرين» 
الجرائد» أو تقشيش المقاعد في الأعمال التكعيبية). والصّلة بين 
الوجود الحشي للماذة للمادة من جهة» والتعبير من جهة أخرى» قوية لدرجة 
أنّها حئّت بعض الفئانين الذين يعملون على الصورة الفوتوغرافية» إلى 
محاولة إيجاد تقنيّة معادلة. وفده حي جالة المصوّرة الفوتوغرافية ساره 
مون (2ه1100 طممدة) مثلا» التي تخ”صصت في الصور التي توحي عند 
رؤيتها بوجود 'عجينةٍ' بصرية (خيالية بالتأكيد)» أو المُخرج السينمائي 
باتريك بوكانوفسكي (511 8012208 2301). الذي ضاعف وسائل 
' التجسيد' (الوهمية) فى صوره؛ فينطبق هذا الأمر في أفلامه في 
سات القوة المقريق ا علق :ناف الدكوراك امهرد ةمق المناطير» 
والتي تعتمد توسّط موادٌ مُختلفة» وشقافة نوعاً ماء أمام العدسية» كما 
تحمل أثرأ واضحاً عن التلائُب فيها. إلآ أنْ فكرة "مادّة'" الصورة - 
وكذلك الشعور, بها - لا تستوجب بالضرورة هذا النوع من التلاعب» 
وئمة العديد من العاوق: بالنسبة إلى الصورة حتّى الفوتوغرافية منهاء 
لنقل شعور بالمادة (2009 ,1ا8منصسسة) . 

ومن الأفكار المُشابهة؛ ما سمّاه ديلوز (1983)» "المساحات 
العتاورة 5 العيتاحات: المقصولة 1 والقنوعة» العى ككل فرتها 
للضوء. والظل» والألوان» والتي هي بالجوهر مساحات اللوحةء 
والشاقة». والعنووة #دللك المنياحة لكر ارق مهيافه يكون الانشت افيد 
مفصولاً عنها بشكل أساسي. وما يستبقيه الفيلسوف من ذلك - والذي 
يلتقي مع 'منطق الإحساس "' (1981) الذي سبق أن تبيّنه عند 
فرانسيس بيكون (ص 76) - هو أهميّة عناصر الصورةء ورُسوخ بنيتها 
التعبيرية» قبل تشكيلها (عندما تبقى عاديّة» وغير مُحدّدة). وفي إطار 
نموذجية الصورة - الحركة التي يسعى لتشكيلهاء تنتمي هذه الأسطح 
أو اللحظات من الأفلام» إلى "الصورة - العاطفة*» حيث أصبحت 
التعبيرية» بنظره» طاغية» وغالبة» وحصرية. 
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باتريك بوكانوفسكي. عتانامم عه تناق عصدىءة هآ (1972). 


الأسلوب 

إذا كانت قائمة العناصر المُعبّرة غير طويلة؛ لكتنا نرى أن 
هيئاتها المُمكنة غير محدودة العدد تقريباًء وأنّنا بعيدون عن مُقاربة 
منطقية عن التعبير انطلاقاً من عناصره.ء فهذا يعنى أن التعبير ليس 
مفللنا الداع ,و لكنه متسيو ادوم الى بممحمو ع نين الا قافاك اد 
ما يُمكن قبولهء أو بعكس ذلكء ما يخرج عن الطبيعة. وهذه 
المسألة تحديداً يُغطيهاء مفهوم الأسلوب». بطريقة مُعقّدة. 

ونقول إِنْ الأسلوب مُعقّدء لأنه ثمّة تحديدان عنه على الأقل : 

تحديذ مُرتبط بالفرد: "الأسلوب هو الشخص'"؟؛ وفى هذا 
الاتجاه مثلاء يفهمه بارت (1953). الذي يقابل المستوى الفردي 
للأسلوب بالمستوى الذي يُسمّيه الكتابة؛ وفى هذا الاتجاه أيضاً 
تشيية اللقة القن نوه ا 


(1) في لّغة طلابيّي عام 2010 إن مُصطلح «اله» (صاحب أسلوب) (إلى جانب 
«اممء» أي مغاز) + عو من حَلَّ مكان الكلمات المماتة مثل «عنطء» (أنيق)؛ «غاإعنامطء» 
(حميل). «طغقط» (جميل جداً)ء «معمناى» (رائع). إل خائب كلمات “عنوية" أشرى من 
الأجيال السابقة. 
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- تحديد مرتبط بالجماعة: الأسلوب هو بالتالى. ما يصف 
فترة معيّنة» أو قلرسة معينة ) كالأسلوب الباروكى» أو أسَلوت لويس 
السادس عشر» أو أسلوب انغر. 


وهذان التحديدان ليسا مُتعارضين تماماً: فالأسلوب الفردي ينم 
عن اختيار شخصى. إلا أنه يأخذ فى الاعتبار الأسلوب السائد عند 
حيرف يا وحن باك مان لعفي أ اموي كنا كد 
لأملوت يتفلق سحقبة ماه أن مجعم امحددا فى عقي لاحت 
فيُصبح الأداة الأسلوبية الأصليّة لمجموعة ا فئان معيّن: 
وهكذا فقد كان الأسلوب القوطي مثلاء موضع الكثير من 
التخصيصات في القرن التاسع عشرء فأذّى إلى نشوء أساليب جديدة 
مُرتبطة بالحقبة نفسها (كما الحركة "ما قبل الرافاييلية"). وكذلك» 
في القرن العشرين» طالب فثانون مختلفون. مثل كلي» ودوبوفي 
6 لستطت)ء وكيث هار ينغ (وصضدة؟ طائء1) أو جان - ميشال باسكيا 
(أدتناوكد8 أعطع لطا -دمء1) تاميلو - أكثر غعمو ضأء أشلو ب رُسومات 
الأطفان ف لكين إن كان امتلوب الواحم أن الككر تهذة وإلى درسة 
ةرات" فلفزال "اناك يتطق الأهو نيه إن تعلمنا فى ماري 
باوهاوس (فناقط باق أو 'اتتيمنا الفن الخام أو 2557 الوسم 
(8 ضاوع 12) . 


بدا تكن التعدية الذى تعض ». متى الاسلوتد تعد دا بغدة 
مُعيّن من الخيارات» التي لا تتعلّق فحسب بالمادّة أو بالشكل» ولكن 
أيضاً بعناصر التصوير؛ وحتّى العناصر الإخراجية. وهذه إحدى 
الآبدات: التى. تغر فل تحدرد الأسلوب :"فهو بيظال العمل بكليته. أما 
بالئسة: إلى قدريه على التخبيرة اقهى ترقظ بميذا بشيظ ‏ تريق تعبيرية 
الأسلوب» عندما يكون جديدا أكثر. وينطبق هذا الأمر على الأساليب 
الفردية» ويُشكل البحث عن التميّز في الأحاسيس الجديدة» ججزءاً من 
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الأهداف المُعترف بها في الفن منذ القرن التاسع عشر على الأقل. وقد 
ينطبق هذا الأمر أكثر على الأساليب الجماعية» التي لا يتمّ تحديدها 
إلا مُقابل تلك التي سبقتها: الكلاسيكية الجديدة كردّة فعل إزاء 
الأسلوب المحاري». 52 كَرّدَة فعل إزاء الكلاسيكية 
الجديدة. . . إلخ. وقد تتناول الأمثلة في هذا السياق» مُجِدَداًء الأمثلة 
في العناوين السابقة» لأنْ الاسلوت بده أيضا مُقَارِنةٌ مع معالجة موادٌ 
مُعيّنة » ومع ذوقٍ تجاه بعض الأشكال أو الألوان. . . إلخ . 


وكلكة القبوة على سيل الأفتلة الع رد ل على ؤللق نقد تا 
تفيزنرة يكل كير :مك الالراف الم كدي أن الاننة النتفي (ذايت 
الأصل الإلهي) في فن الرّسم الإيطاليى» في الحقبة التي تتراوح بين 
القرنين الشالث عشر والرابع عشرء وصولا إلى 2 
المُستقبليِين» في مطلع القرن العشرين» لتمثيل الضوء الكهربائي 
مروراً بكلَ البدائل الواقعية نوعاً ما والتي توالت من القرن 0 

عشر إلى القرن التاسع عشر. وبالإضافة إلى أنْ هذه التصويرات 
تُترجم أفكاراً مُختلفة جداً حول طبيعة الضوء (تأثير إلهي» مكانٌ 
طبيعى» ظاهرة فيزيائية تستعمل العديد من الموادٌ فى حالاتها 
الدقيقة), نجد فى كُلّ حقبة العديد من التغيّرات الكبيرة فن العيقلية 
الإخراجية المُرتبطة بالضوء - من رسّامي الجلاء والعتمة مثل كارافاج 
اضر قطي شيف تف : لشفو كوه إلين ١‏ التمقاطق ابقل 8 ضير ل إل 
الرسامين الأضوائيّين (5165أهنسن1). من فيلاسكيز إلى 
فيرمير (17/6150665): حيث يُغرق الضوء الأغراض ويربطها الواحد 
بالآخر. وفي كُلَّ مرحلة من هذا التاريخ» يجلب أسلوب الضوء معه 
انطباعاً عاماًء وإن كانت فتحات العتمة التى جعلها الضوء عند 
رامبرانت» مَعبْرَةَ من الناحية الدرامية» فمشاهد 0 نستابل (516816مه©) 
المُلبّدة بالغيوم مُعبّرة أيضاً من الناحية الجوية. 
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كبا عتظليت: السؤرة الفونة غراف 4 والسيفما »شد ىن الفيديو: 
هي أيضاًء بأساليب الضوء الخاصة بها. وهذا الأمر بديهي بشكلٍ 
فريد فى صناعة الأفلام السينمائية» حيث يعهّد بالإضاءة إلى 
أخصائي . مُدير الإضاءة (الذي يحظى بأفضل أنواع الدّخل. والذي 
يُعتبر من التقنيّين الأكثر نفوذاً) - وحيث يتم تصنيعها لتفي بحاجات 
القضيّة. وفي السينماء وفي فنّ الرّسم أكثرء يدير أسلوب الضوء 
تعبيرية الصورة. الآ الأمر يتعلّق بصورةٍ - ضوءء بصورةٍ لا يكون 
فيها الضوء مَمْلا فحسب». بل موجود :1991 ,5عهه110ش'ل النتدباع8) 
(2010 ,4متصددث. كما كانت أساليب الضوء السينماتوغرافى متنوّعة 
فى اتجامَّى كلمة «16ئز)5» (أسلوب). فقد كان لبعض فير الإضاءة 
ور جين الأسلوب الخاص بهمء أمّا الآخرون. فقد تباهوا في 
أنهم لا يملكون أي واحد. وتتمع الميلودرامات الصامتة ل دوميل 
(0684111): التي تمّ تصويرها جميعها مع مُدير الإضاءة ألفين 
ويشكوف (1هملطء:7 متل1ة) . بأسلوب يقوم 0 الجلاء والعتمة. 
صدم كثيراً أول المُشاهدين. إلا أن كُل أفلام السينما الألمانية التي 
تعود إلى عشرينيّات القرن العشرين مطبوعة بالذوق نفسه الذي يؤثر 
التبايّئات القويّة جدأً بين الأسود والأبيض, وهذه المرّة لم يعد 
الأسلوب فرديا بعد الآنء بل أسلوب حقبةٍ مُعيّنة. وبشكل مُعاكس» 
نجد وخلال فترة كاملة فى أعمال روسيلينى (نمتلاءووه2) » استعمالاً 
لالأقيواء الأككر "بيافا* (بالمعنيين: القاتحة وير لجعت )4 ركذا 
أوجد الرسّام لنفسه. وبمعاونة مُدير الإضاءة توليو سيرافين 5فاان1) 
(561212 اسطلونا مُثيرأء اعتين في بعض الأحيان» (وعن غير صواب)» 
علامة لعدم الكفاءة. 


التشويه : التأثير 
ما يصّحٌ في الأسلوبء. يصّحٌ في التعبير بشكل عام : فالعمل 
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التعبيري هو الذي يكين الذهشة لأنه للا ككيية شيعا معووفاً» :ولأنه بكر 
بشكل مرئي. ولطالما تدخّل إبداع الشكل في الفنونء وذلك في إطارٍ 
أسلوبي سبق أن انشقٌ عنه. ونتبيّن هنا إحدى سمات تاريخ فنّ الوّسم 
التي بتنا اليوم مُعتادين عليها أكثر من غيرهاء كما نعرف الفضائح 
التي سبّبتها في وقتها الإيحائية» أو التوخشيّة. أو التكعيبية» لأنها 
عرييت: ناذ ات لا سلومية الو سيد ةي زا كين لوس فرك 
أمقلع]1 [أه1ه50 ,رموأو5ع1مصم] ,(أعدهكل8) التي يعود الفضل في اسمها إلى 
ار الإيحائية. تم وضعها كلوحة تعبيرية بشكل خاص». لما قدمته 
فيه كل ديق تجدرنيا بالسيية إلى توقيل الفتود عند الفيجن: ؛ بالتشديد 
بشكلٍ بارز على انتشاره في الجو. وكذلك؛. كان من المُفترض أن 
تخثر التسذلات الفكعيية الأولى أكفرء نوها هن "اللشيفية؟ قن 
امكالها :.. إلخ. وما يظهر هو بالتالي الصلة القائمة بشكل شبه 
دائم» بين التجديد والتشويه. وغالباً ما يكون العمل التعبيري ذلك 
الى يما مكنا ينداوة عملم الشكلى ..علن .نصنات:ما يدق تخوييا أ 
كنارق ليه انوع جانبالتينية إن معياق شكان. 


ويُمكن أن تُعطى تحديداً أقلّ نسبية عن التشويه»ء وتُلاحظ أن 
بعض الأساليب كدر الشيود بطريقة منهجية بالنسبة إلى مُردود قريب 
من ميزات الإدراك. وتُصبح هذه التشؤهات مُثيرةً للاهتمام عندما 
تكون منهجيةء هذه هي حال الأساليب التصويرية ذات الاصطلاحات 
الصارمة. ولكتها 06 كثيراً عن كُلْ شكل من أشكال الواقعية. هذه 
هي مثلاً حال أسلوب التمثيل الجانبي' الخاص بهنود أميركا 
الشمالية (1979 ,55ع)1601-5): أو التبسيطات الخطيّة الكبيرة ة التي 
تُصادفها في بعض الصور الأفريقية» والتي يُمكن أن ننسبها إلى بنى 
خيالية مهمّة. وهذا هو طرح ديريغوسكي (1980), الذي يعتبر أن 
هذه التشوهات المُعبّرة تخرق الموضوعية البصرية كي تشمل في 
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التمثيللات» تفسيرآ عن المرئى : فالأساليب المسوّهة هى 56 أشالبنة 
ترسيمية (ص 84.» ص 170). 


ومن جهةٍ أخرى» نجد دوماً في أساس ما نشعر به بشكل عام 
على أنّه تشويه» نوعاً من التضحم الموضعي» حول هذا الشكل في 
الصورة أو ذلك» وهو تأثيرٌ يضيف على الصورة طابعاً تعبيرياً. إِنْ 
الإيحائية تُشوّه الواقع البصريء. كما كان يُدركه الرّسام ا 
الأكاديمى» لأنه يفرط فى استعمال تأثيرات الضوءء والتقنية 
العو كته اكوله تالم ,فى باتراك اللون» كضا أنه شرعان مااترداة 
الواحدة والأخرى» تعبيرية. وفي حوالى العقد الأوّل من القرن 
العشرين تقريباً» نَقَل مفهوم 'الفنّ الزُنجي ' تمائيل الطين التضج من 
صنع قبيلة أشانتي (0)8583201 أو أقنعة من صنع قبيلة باولي 
(16ناه83). من مكانة التميمة البدائية إلى مكانة العمل المُعبّر كثيراًء 
لأنْ الواحدٍ والآخرء وبحسب صيغ مُرمَة ة كتيراء. يريك تأثيرات: الهكة. 
وكانتك تشكل تأثيرات التولت المْضْحُمء التي بالغت في استعمالها 
أحياناً السينما الصامتة. تشويهاً خطراً للواقع التوثيقي؛ إلا أنها 
شكلتء لفترة مُعيّنة» مصدراً مُعبّراً لا ينضب... إلخ. 


اي 


قد يكون التصوير عن مسافة قريبة جدأً كافياً لتشويه الواقعء وبالتالي لجعله غريباً 
ومُعبّرآً (تاركوفسكي. 535هاه5. 1972). 
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وبالتالى قد يعود ممصدر التعبيرية إلى التشويه. ولكن هذا 
الفحص 5 لمفهوم التشويه يلفت الانتباه مرّةٌ أخرى. إلى أنّ 
للتعبيرية وجهين : 

- وجةٌ تاريخي مُرتبط بحياة الأساليب» وتلاشيهاء وتواليها من 
خلال عمليّات تنقّلء وإبراز» والتحوّلات المُتتالية (ومن خلال 
التشوّهء ولكن النسبي) ؛ 

وجة غير تاريخى, لأنه يبدو أن بعض العناصرء والتباينات» 
والقيم. تُحافظ على قُدرتها التعبيرية من خلال كَل عمليّات إدراجها 
عبر التاريخ: هكذا يُمكن أن تُفكْر أنه لا يُمكن للزاوية الحادة أن 
تؤثّر أبداً في الأحمر الصارخ كما اللون الرمادي الباهت. 


3. التمثيل . التقديم 
3 ماهو التمثيل؟ 


على الرغم من الطابع البلاغي الذي تتمتّع به هذه المسألة. 
فهي مَهمّة ولا يُمكن الاستغناء عنها. إِنْ مفهوم التمثيل» والكلمة في 
حل داتهاء مشحونان بطبقات من المضامين التي وضعها التاريخ , مما 
ومُمئُْلى الشعب فى الجمعيّة العامّة» وتمثيل الصورة الفوتوغرافية 
وتمثيل الصورة التصويرية»؛ ثمة فوارق كبيرة من حيث الوضع. 
والهدفيّة. ولكن من بين استعمالات هذه الكلمة كافة» يُمكن أن تُبقى 
على النقطة المُشتركة التالية: إِنَ التمثيل عملية نؤسّس فيها مُمثُلاً ماء 
الذي . وفى سياق دف يقوم مقام ما يُمثْله؛ فالممثل الذي يؤدي 
دور هاملت (113:0161) يقوم مقام ذلك الأعير الخيالي من الدثمارك؛ 
ولكن ذلك لا يعني أنه هذه الشخصيّة؛ بل إِنه وخلال بضع ساعات 
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يُمضيها في مكانٍ مُخصص لذلك بشكل ظاهرء ومن خلال طريقة 

مُتَفْقَ عليهاء يجعلنا نرى ونفهم بالصوتء والجسم »ء بالركات»: 
والكلمات»: عدداً مُعيّناً من الأعمال والمزاجات المنسوبة إليه. ويُمكن 
مُقارنة هذا التمثيل بذلك الذي نصوّره لأنفسنا في "أذهاننا" عن 
هاملت,. إِنْ رَبطنا المسرحية الأساسية بفيلم لورانس أوليفييه 


(011916 عمصعسه1) أو كارميلو بينى (8656 واعصدة©)» أو بلوحة 
تُصوّر هاملت في المدافن. وفي كُل الأحوال. سنكون على يقين أثّنا 
أمام علاقة بين إشارات حقيقية تُدركها بأنفسناء وكيانٍ غير موجود إلا 
فكرياًء وهو كيان تم بناؤه. 

وغالباً ما نميل إلى الخلط بين مفهوم التمثيل هذاء ومفهوم 
التماثل المُرتبط به. ولطالما كانت الصور التى يُنتجها الإنسان تمائلية 
نوعاً ما (ص 175)» منذ الرسومات الجدارية» التي ينم بعضها عن 
قدرة تقليدٍ مُدهشة. وقد اعتدناء مُنذ اختراع التصوير الفوتوغرافي» 
على درجة عالية من التشابه بين صورة ما ومشهدٍ عن العالمء 
وخصوصاً على فكرة ضمنية من التشابه الأوتوماتيكى. التى لا 
تفترض مبدئياء أي قرار فردي مُعيّن (ونتبيّن ذلك» في النصف الثاني 
من القرن العشرين» مع ظهور كاميرات المُراقبة» والأفكار المُرتبطة 
بالموضوعية والتحديد فوق البشري - أو غير البشري [2002 ,صللاعآ]. 
وفي الوقت عينهء تُدرك جيداً أن التمثيل التماثلي هو أيضاً نتاج 
بشري » وغالبا ما يُذكرنا بذلك المن منذ نوع ال ممم (الشعبى). 


وهكذاء رسم الفّان الأميركي ج. س. ج. بوغز (80885 .0.5.06) 
صوراً (غير مُتقنة» على جهةٍ واحدة) عن نقودٍ ورقية» وباعها مُقابل 
قيمتها من المالء» أو السّلع؛ ثُمْ عرضها كُلْها (بشكل آثار)؛ هكذاء 
وبعدما تمّت مُلاحقته عام 1986 في لندن بتُهمة التزوير» بُرَئْ بعد أن 
أظهر وكلاؤه أنّه لا يُمكن مَرْجٍ نتاجاته مع الأوراق النقدية الحقيقة» 
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وشهد بعض الشهود أنّْه لا يُمكن مُعاملة رَسم غْرَض ماء مثل 
الغرض نفسه (1990 ,65ه10)» وهذا ما أدهش نيلسون غودمان 
(30ج3000©) نضهواع[1) . 


إنَ الفكرة المحورية وراء التمثيل. وتأسيس البديل. تفترض 
جُزْءا كبيراً من العشوائية والاتّفاق. ومَكَل المسرح واضحٌ جداً في هذا 
المضمارء لأنّْ الأشكال المسرحية ثلائم سياقاً ثقافياً مُعيّناَء ولا يكون 
لها 5 معنى ولا مغزى خارج إطاره. ولكن الأمر نفسه ينطبق على 
الصورة التمثيلية» التماثلية أو الأقل تماثلية» وقد أقَرٌ مُعظم منظري 
الصورة ومؤرّخيها في القرن العشرين أن كُلّ طرق التمثيل» هي في 
الجوهر» تعسّفية بالدرجة نفسها: فتمثيل مشهدٍ ما ليست أكثر أو أقل 
اتّفاقية في رَسم صيني تقليدي» وفي رسم مصري يعود إلى الحقبة 
الفرعونية» وفي لوحة هولندية من القرن السابع عشرء وفي صورة 
فوتوغرافية لأنسيل أدامز (كقسهل اعقصذة) . . . إلخ - والمرق الذي 
ثقيمه بين مُختلف هذه التمثيلات» باعتبار أن البعض منها أكثر تلاوما 
من البعض الآخرء عارض كليّاً بالنسبة إلى تاريخنا وثقافتنا. 


ومن إحدى الطروحات الأكثر تشْدّداً حول هذه النسبية طرح 
غودمان  1968(‏ 76). التي تقول أن كل شيء (مثلاً مُجِرّد أي 
صورة) يصلح أن يُمثّل مُطلق أيّ مُشار إليه» شرط أن تُقرّر ذلك. 
كما أن مسألة التشابّه بين الغرض وما يُمثّلهء مسألة استطرادية تماماء 
فما من شيء يفرض في المبدأ أن يتدخّل في مثل هذا القرار. ويعتبر 
غودمان أنْ مسألة التمثيل نفسها ليست جوهرية؛ وأنْ الأمر في هذا 
السياق» لا يتعلّق سوى بمشكلة ثانوية ضمن مُشكلة أوسع». وأساسية 
أكثرء وهي التعيين (ص 177). ومن عيوب هذا الموقف المنطقي من 
الناحية النظرية» أنّه يُهمل كثيراً المُعطيات الإدراكية (فالتشايّه واقعة. 
ولحت زا مناه ون حكية انار عن فيد اقيم الكو ديه 
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للتمثيل» إلى التاريخ؛ بشكلٍ حصري. إلا أن المؤرّخ لا يملك. 

بشكل عام» كُلَ المفاتيح التي تبح له فهم اختيار تمثيلي مُعيّْن (هذا 
الأسلوب كجديد ا وهذه الثورة الشكلية . . . .٠‏ إلخ) وغالياً ما يميل إلى 
تطبيق أفكار ونظريات عامة؛ على هذا المجال» كما لاحظنا ذلك 
جيداً في الحلقات المُستوحاة من الماركسية» والتي تعتبر أن تاريخ 
فنَ الرسمء تُحدده بشكل كاملء البنية التحتية الاجتماعية - 
الاقتصادية» وذلك من هوسير (1130567) (1938) إلى كومولي (1971 
- 2) الذي يعتبر أنه يُمكن تفسير تطور اللغة الفوتوغرافية فى النهاية» 
فقط من خلال الاعتبارات الأيديولوجية العامة بما أن الأساليب 
السينماتوغرافية تتحدّد فقط من خلال الطلب الاجتماعي. 


كنا التهك السمنانية سخا معانية أكثر»«فن ستيداك 
وسبعينيات القرن العشرين» وبذلت جهوداً حثيئة كي تفصل مفهوم 
الصورة عن مفهوم التشابه. كما أظهر ميتز (1970) بقوّة أنْ التماثل 
ليس عملية تحدث بكُلَ شيء أو لا شيء» وأنّه بالعكس ثمّة درجات 
ف التمائل :: فالضورة تعمل التعائل » ولكن ليس ,وده ومن حمهة 
أخرىء يُستعمل التمائّل فيها فى أغلب الأحيان»؛ لنقل رسالة. ليس 
فيها أي عنصر تمائلي ولا حتى بصري (الرسالة الإعلانية» والدينية: 
والسردية. . . إلخ). وسبق لبارت (1964) أن اقترح هذه الفكرة الثانية 
من خلال تحليل صورة فوتوغرافية إعلانية لماركة معبجّنات: ذلك أنه 
ومن عور تصن يشكل بحمو يُمكن أن تُمثّْل ببراءة حقيقة 
بريئة؟ بل على العكس» تنقل كُلَ صورة العديد من التضمينات» التي 
تتعلق بلعبة بعض الرموزهء التي يُحددها المُجتمع. ويذهب ميتز أبعد 
من ذلك: بالنسبة إليهء هذا التمائل نفسه مُرمَرٌء وهو بالتالى مُحَدَّدٌ 
من الألف إلى الياء» من الناحية الثقاقية. وبدفع من رك فكرهء 
يذهب إلى حَدّ تبيّن خصائص النظام البصري كرموزهء وهذا مُبالغ به 
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5 اناه ان الكرسين بفي انع لبدو فين طبيية القرضيو مها: 
والن تفلك تفيييتات الضورة: وكان يُقصّد بذلك خصوصاًء التشديد 
على أن كُلَ صورةء ومهما كانت تمائلية ُستعمل وتفهم وفق 
اتفاقات اجتماعية ترتكز في النهاية»ء على وجود الهس اساسية 
في السيميائية - اللغوية). 


وبشكل مُعاكسء ثمّة العديد من المنظرين الآخرين الذين 
أصرّوا على فكرة أنْ بعض تقنيّات التمثيل أكثر "طبيعية" من غيرهاء 
وخصوصاً في ما يتعلق بالصور. وتقوم مجموعة الأدلّة التي نَم 
توسيعها في أغلب الأحيان. على التشديد على أنْ ثمّة اتفاقات 
يتعلمها بسهولة جداً كُلَ فردٍ بشري» وهي حتّى لا تحتاج حقّاً أن 
تُعلّم (ص 42. ص 16]8 والصفحة التالية». والمسألة التي لا شك في 
أله غانيا فا قكت مُعالجتها فى هذا الاتجاه. هى مسألة المنظور (ص 
4 عونا اعدو فجرت أن المتطرن الاصطناعي ينقل عددا 
كبيراً من خصائص المنظور الطبيعي» يستنتج أن الأمر يتعلق في هذا 
السياق بطريقة تمثيل اثفاقية لا شك فيها (غومبريش "نسبي' كثيرا 
من حيث الأسلوب»). وهو مُبِرّر أكثر في استعماله. مُقارنةَ مع 
اتفاقات أخرى. ولكن يُمكننا أن نقول الشيء نفسه مثلاء عن 
الحروف البصرية (ص 13». ص 45)» وعن تغطية غرض بآخر 
('مفعول الشاشة". ص 2»)122 وعن اللون (لا يُمكن أن تُمئل حقّا 
الأحمر بالأزرق)» أو عن المُّدَة التي يُسجلها الفيلم كما هي. 

ومرّة أخرى» ازدادت هذه المسألة حذةً بشكل لافت مع اختراع 
التقنيات المُمائلة الأوتوماتيكية» وخصوصا الصورة والسيئما. إن 
بارت» الذي كان في عام 21964 كلان يفتح بعناية إعلان معجنات 
انرا لم0 لم يكن يرى فيه سوى رسائل شفهية : بأنخل موقفا 
مُختلفأ تماماء في عام 0 مُشْدّداً على طبيعة الصورة الفوتوغرافية 
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بصفتها مُسجُلة» وأثرأًء حول الطبع الميكانيكي و"الموضوعي' لهذا 
التسجيل؛ وحول الاعتقاد الناتج عن هذا الإعلان: وهو موقفٌ 
مُتطرّف أيضاًء فبارت لا يُهمل كثيراً تغيّر اتفاقات التماثل الفوتوغرافي 
(لا شك لأنّه كان يُقارنها كثيراً بالتماثل الصوري. حيث تظهر 
الترميزات بشكل أوضح بكثير). وإن كانت الصورة الفوتوغرافية أثرأء 
وبصمةء إلا أنّ هذا الأثر قابلٌ للتشكيلء ويُمكننا التدخّل بطريقة 
'مُرمَزة" في مراحل مُختلفة: التأطيرء واختيار التبئير والسّجاف». 
ونوع التظهير والسشحب... إلخ. (انظر كراوس (14281055) من بين 
آخرين» 1990). 


التى تبقى حسّاسة فى الصورة لقيمة الحقيقة المزدوجة التي تتمبّع 
تكلمنا بشأن علم الإنسان وتاريخ الصور (الفصل الرابع والخامس). 
وفى هذا السياق» نحفظ فقط ما يلى أنّ التمائل: 

1 - يتمتّع بحقيقة اختبارية: يُمكن أن ثلاحظ التماثل (بالعينين). 
ومن هنا نشأت الرغبة في إنتاجه. 

2 - أنيِج بطريقة اصطناعية عبر التاريخ» من خلال طرق 
مُختلفة» تتيح الوصول إلى تشابه كبير نوعاً ما؛ 

3 - أنبج دوماً كي يتم استعماله لغايات من المستوى التجسيدي 
(أي مُرتبطة باللغة). 

يبدو لي أنْ من المُهم التشديد على أن التماثل شكل دوماً نوعا 
من البناء» فيجمع بنسب متغيّرة» تقليد التشابه الطبيعي وإنتاج 
الإشارات التي يمكن تناقلها من الناحية الاجتماعية. وثمة درجات من 
التمائل - إلآ أن التمائل لا يغيب أبداً عن الصورة التمثيلية. ويسهل 
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علينا أن نتبيّن تدرُج ظاهرة التماثل» من خلال مقابلة صور لها 
المُشار إليه نفسه. إلآ أنّه تم إنتاجها مع تقنيّات وفي ظروف اجتماعية 
- تاريخية مُختلفة. وقد يتجسّد المثل الأكثر تعبيرا في الحيوانات التي 
تم تصويرها منذ أصول البشرية. فبين ثيران البيسون في مغارة 
لاسكوء والأحصنة ووحيوانات الرنة في مغارة شوفي (الواقعية 
جدا)؛ وبطاريق مغارة كوسكير (المرسومة بأسلوب أكثرء وهي أقل 
ميزلة! للحا ني0: وصوو :ترات عراف جين لق اليو داك مياه اكد 
في الوقت نفسه مجموعة مرئيةً تُتيح عمليّة التعرّف إليهاء كما نجد 
فوارق ضخمةء يسهل إدراكها. 


وهذه الفكرة بالذات القائمة على بناء التمائّل» يُعالجها حرص 
السيميائية على تمييز 'رموز' (ص 237). ويُمكن أن نفضّل على هذا 
المفهوم ذي الأصل الأالسني» مفهوم الإشارة» الذي يمتاز في تسليط 
الضوء على الموازاة بين إشارات التماثل والإشارات الإدراكية 
(الخاضّة بالعُمق مثلء ص 22)؛ ذلك أن النوع الثاني من الإشارات 
يُشكل جزءاً مُّهِمَاً من النوع الأوّل. ولكن هناك فارق مهم بين هذين 
المفهومّين» لأنَ إشارات التماثل معدّةٌ خير إعداد» لتصبح إشارات 
إدراكية» إلا أنهء ولهذه الغاية» يحب أن يتم إنتاجها. بمعنى آخرء 
تتعلق الإشارات الإدراكية بأي وضع بصريء إِنْ افترض وجود صور 
أم لاء في ما سبق لإشارات التماثل أن تمّت صناعتها ضمن صور 


: -. 


ويستحيل نوعا ما أن تُعطي لائحةً عن هذه الإشارات: على 
الرّغم من أن كُلَّ الإشارات الإدراكية لها مُناظريها من حيث مؤشّرات 
العمائن (صن :10175 ونهد فيه الأشارات القتضائة كافة» والجامدة 
مثل المنظورء والديناميكية» مثل زاوية الاختلاف الخاصة بالحركة 
(إن كانت الحركة ضمن الصورة)» بل وأيضاً مؤشّرات تلعب على 
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الضوءء واللونء وحصيلة المواد. . . إلخ - وكل الفئات التي أدذت 
إلى إلعاد توميرات خاصة على انر انار التميل 6 (ويخصو صا في ادن 
الرّسم. وتُخصّص كل التأريخات عن الفن فصلا مُحدّداء للانقلابات 
في تمثيل الفضاء في عصر النّهضة (ص 211). بيد أن هذه الفترة 
كانت أيضاً غنيةَ جداً بالابتكارات التي تختصٌ بسائر إشارات التماثل. 


فاللوحات المائية لدورير» مثلاً والتي تُمثّل باقةً من البنفسَج» 
وباقةة من العُشبء وأرنباًء تهدف إلى نقل ترجمة القوامات أكثر منه 
نقل فضاءٍ عميق» وذلك وفق اثفاقات مُختلفة كثيراً عمًا سَبّق أن تم 
إنجازه لتاريخه» من الناحية الكميّة (فهو يرسم عدداً أكبر من قشّات 
العُششبء ومن وَبر الأرنب)» والنوعية (اللون "صحيحٌ أكثر" 
وتأثيرات الضوء قريبةٌ من الواقع أكثر)0. 


الوقت في التمثيل 

إن اختراع صور مع بُعدٍ زمني» في القرن التاسع عشرء أضاف 
إلى مسألة التماثل الفضائي» مسألة التماثل بين وقت الصورة ووقت 
الواقع. ونحن لا نعلّم الكثير عن هذا الأخيرء عدا تجربتنا التي 
نعيشهاء والمُرتكزة على آليات بيوفيزيولوجية مثل "الساعة الداخلية' 
التي تضبط الإيقاعات الطبيعية الكبيرة» وفي مقدّمتها الإيقاع 
السيكاردي (30165ءنه) (دموذل ومئذه أي في نهار واحد). 


وشكذا تعقير الانينان قادرا غلن' التجبيز يعن ثلاث تجازتك 
مُختلفة عن الوقت: 1. تجربة الحاضر التي تقوم على الذاكرة 


(2) لوضع حَدَّ لكل محاولة رؤية تطور مُطلق؛ تُذكّر أن الفنان نفسه قام بإنجاز نقوش 
شهيرة بشكل متزامن» وهي تمُتَل وحيد قرن» كما تُعيد حرفياً الترسيمات المعتمدة في وقتها 
لتمثيل هذا الحيوان»ء وخصوصاً تلك التي تُترجم بصرياً الأسطورة التي تقول إِنّه كان مكسوًاً 
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الفورية؛ فالحاضر ليس تُقطة فى إطار الوقت». بل مُذَةَ قصيرة» يُمكن 
أن يككار يحي المهكة الت ديب تأدرقها «إلا انها لا تقوق ابذا بيه 
ثوانٍ)؛ 2. تجربة المُدَة وهي ما نقصده في أغلب الأحيان ب 
'الوقت". والتي تُشرك الذاكرة على المدى الطويل؛ والمُدَة هي نوع 
من الجمع بين قياس الوقت الذي يمضيء» وبشكل موضوعي. 
وكذلك التغييرات التى تؤثر فى إدراكنا خلال هذا الوقت» إلى جانب 
الحذة النفسية التي نُسجججل فيها الواحد والأخريات؛ 3. تجربة 
المستقبل (إِنْ جار لنا أن نتكلّم في هذا الموضوع عن التجربة)؛ 
ويرتبط معنى المستقبل بتوقعاتنا المحتملة» ويتمٌ تحديده بطريقة 
اجتماعية بشكل مُباشر أكثرء مُقارنة مع التجربتين السابقتين. 


ومن الناحية البشرية؛ ما من وقتٍ مُطْلْققء بل وقت 'عام' 
(1964 )ا يحيل كَل تجاربنا الزمنية إلى كر عام يشملها 
(1984 ,كقناظ). وبالتالي؛ إن تمثيل الوقت 1 مَعَقَدَة عموماء عن 
عدر بيخت هده التجاري المديلمة - بما أن الوقت نفسه هو في 
جوهره نوعٌ من التمثيل المُجرّد نوعاً ما عن مضامين الأحاسيس. ولا 
يحتوي الوقت على الأحداث» فهو يتألف من الأحداث تمسهاء بما 
أنّنا ندرك هذه الأخيرة؛ وليس الوقت البشري تدفقاً متواصلاً» 
ومنتظماء وخارجيا بالنسبة إلينا: فهو يفترض وجود *وجهة نظر 
حول الوفت"» ومنظور زمني (1964 ,ا0-80824ا846116). ويتمٌ تمثيل 
الوقت في الصور (ص 116) بالاستناد إلى هذه الفئات من المذةء 
والحاضر» والحدث» والتتابع. وعلى هذا الصعيد» ئمة فارفق مهم 
بين الصورة المزمنة (الفيلم» الفيديو) والصورة غير المزمنة (فنْ 
الرّسمء والنقشء والتصوير الفوتوغرافي)» فنوع الصورة الأولى من 
شأنه أن يُعطى وحله تمثيلاً تماثلياً عن الوقت. 


وكما في شأن التمثيل بشكل عامء» لا بد من أن نذكر أنْ تمثيل 
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الوقعد لين مانلا أبداً بشكل كامل. وسّرعان ما طوّرت السينماء مع 
التوليف». أداة تمثيل رمزي (اتفاقي) عن الوقت الوقائعي» التي تلغي 
العديد من الأوقات التي تُعتبر عديمة الأهمية. وتقوم بشكل لعاكسن 
عفدن احوض: وتملك السينما وسائل السك اجر مقطو زه عدا 
للوقتء مثلاً حلول صورة مكان أخرى تمحى تدريجياً داهده) 
(©372طعمعء. والطباعة الفوقية (1255102متتتعتة) (2009 ,رعطعواء1). 
والتسريع. والإبطاء (2010 ,128نا2ط :1026 ,ماعاوم8)» وهي غير 
شفافة أبدا - (1964 ,نإ1.388) بما فى ذلك فى داخل الوحدة الزمنية 
المُتمثّلة في السّطح». الذي ليس دائماً وحدةٌ مُتجانسة بشكل مُطلق. 
فهذا أمرٌ مُستبعَد جداً: فقد استطاع يازان  1950(‏ 55) أن يُدافع عن 
فكرة أن السّطح المُقسّم إلى مُتتاليات» ومن حيث إِنّه ينقل التتابع 
الزمني . يُشكل تمثيلاً تمائلياً أكثر مُقارنةً مع غيره» إلا أنْ هذا التمائل 
الزمني الدقيق أكثرء كام سوق سيفة نيه لذ الحو ل ؤواة غنم 
التجسيدء ولا الاتفاقات التي تفترضها. 


التمثيل , الواقع , والوهم 


لا يُمكننا أن نقول في الوقت نفسه إِنْ التمثيل اعتباطي» ويتمٌ 
اكتسابه» وبالتالي إن طرق التمثيل البصري كافة متوازية - ومن جهة 
أخرى» إن عضن الطرق: أكثر طيفتة هن غييها: إلا أذ جوءا كبيرا من 
النّقاشات حول هذه المسألة ناجمٌ عن الالتباس الحاصل بين مستويين 
من المشاكل : 


- 


© من حيث علم النفس الإدراكي» يُمكن كثيراً مُقارنة استجابة 
كل الأشخاص للصورة. إن مفاهيم مثل التشابهء و" الحقيقة المُزدوجة 
للصور" (ص 39). والحروف البصرية معروفة عند كل شخص 
طبيعي (غير عاجز خصوصا) وإِنْ بشكل كامن؛ 
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© ولكن من الناحية الاجتماعية - التاريخية» كثيراً ما تتغيّر 
الأهميّة المعقودة على الصور المتشابهة بين المجتمعات والثقافات. 
فقد حدّدت كُلٌ واحدة منهاء وبالتحديد أحياناء» معايير التشابّه التى 
يُمكن أن تتغيّر كُليَاء وتؤسّس دوما أنواعاً من الهرميات. الس ان 
رسّام أوروبيّ هاو من القرن التاسع عشرء لم يكن رسم كوخ 
بولينيزي سوى رسيم رديء بدائي» ليس مُجرّداً عن قيمته الفنية 
فحسبء بل عن أدنى قُدرة على نقل الواقع. وبشكل معاكس » إن 
السُكان الأوائل في غيكا الخدسضة اذوه اتير ا لهم صوراً 
فوتوغرافية» وجدوها غريبة» وصعبة الفهم» وحتّى غير ناجحة كثيراً 
من الناحية الجمالية» لأنّها قليلة التخطيط كثيرا. 


وباحاتي: مز الميم أل نخلط , بين مفاهيم اليل والواقعية. 
والتماثل (ومن دون أن نتكلم عن مفهوم الوهم). وإنّ كانت مُتجاورة 
في أغلب الأحيان. كشك التمثيل الظاهرة الأكثر عمومية» تلك التي 
تسمح للمشاهد برؤية حقيقةٍ غائبة " بالإنابة "ء هدم له بشكل بديل. 
والوهم ظاهرةٌ إدراكية ونفسيّةء يُولّدها العمتل في بعض الأحيان؛ 
وفي إطار بعض الشروط النفسية والثقافية المتحددة: والواقعية جوع 

من القوانين الاجتماعية» التي تهدف إلى إدارة علاقة التمثيل بالواقع 
بطريقة تُرضي المجتمع الذي يضع هذه القوانين. وأكثر من كُل 
ىع ف المهنع: أن 'تتدكر' أن الواقعية والتمائل لا يمكن أن يتطويا 
على بعضهما البعض بشكل متضامن وبطريقة أوتوماتيكية ا هءوه1) 
(1984 مم2 . ١‏ 


و كانت "الواقعية" الاسم الذي أطلق على بعض الأساليب 
التمثيلية - فأظهر بشكل جلي طبيعتها الاتّفاقية كما في "الواقعية 
اللجدينة” (السيكماتو غراف »بو “الواقفية الشركة ".فى هن الزاستم أذ 
حتّى أكثر من ذلك, "الواقعية الجديدة' في ستيّنيات القرن 
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العشرين» وعئ حركة كانت تتضمن رسامين غير تصويريين. 
وبالتالي» لا يشير مفهوم الواقعية إلى مفهوم الواقع» إلا بطريقة غير 
مُباشرة - إلا أنه يُشير إليها بعض الشيء. وهذا على سبيل المثال؛ ما 
سعى أودار (1971) إلى قوله. من خلال تمييز تأثيرات الواقع في 
الصور التصويرية» التي هي نتيجة إشارات تماثل تتضمّنهاء و"تأثير 
حقيقي"» شامل أكثرء هو من مستوى الإيمان: انطلاقاً من مُلاحظة 
بعض تأثيرات الواقع» وفي النهاية يستنتج المُشاهد حُكماً عن الوجود 
حول وجوه التمثيل» ويُعطيها مُشاراً إليه في الواقع 

بمعنى آخرء لا يعتقد المُشاهد أنَ ما يراه هو الواقع في حَد 
ذاته (تأثير الواقع ليس وهماً)ء ولكن ما يراه سبق أن كان موجوداً. 
أو من المُمكن أنه كان موجوداء في الواقع 

أمَا المُشكلة الأخرى فتكمُنٌ في الوهم. وقد كرّرت ذلك مرّات 
عديدة: نادراً ما تُثير الصورة وهما ماء فهذه ليست قصديتها بشكل 
عام. إلا أن الوهم شكل في أغلب الأحيان» أفقاً يفتح المجال 
للتفكير حول الصورة» وكأثنا ضمناً لا يُمكن أن نمتنع عن الرّغبة في 
الغوص في الوهم. ويبقى هذا الأمرء أحد المشاكل المحورية عن 
مفهوم التمثيل: فنتساءل إلى أي مدى تهدف إلى أن تكون مُدمجة مع 
ما تُمئّله؟ وقد نندهش مثلاً من أن فيلسوفاً بدقة هايدغر» يأخذ كمثال 
عاديء مثال زوج الأحذية. ذلك المُمثْل في لوحة فان غوغ. أو 
يذهب حتّى إلى التعرّف إلى أحذية فلاحة (انظر نقاش ديريداء 
6 ,22103كه12). 

لقد سبق لنا أن تطرّقنا إلى موضوع الوهم. بشكله الأساسي 
(ص 30 ص 43)» ومُرتبطاً بالتمثيل بشكلٍ عام (ص 65: ص 
3 ولن أغود لمناقشة هذا الموضوع طويلا. إلاأ أنّه تجب إضافة 
بعض التدقيقات حول هذا الموضوع. لتمييز الوهم خصوصاًء عن 
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التو .وطضن الضؤونة المتذاعة: وتمكن: للستورة أن حدق وهنا ما 
جُزئياً على الأقل؛, من دون أن تكون النسخة المطابقة عن غرض ماء 
ومن دون أن لكتحل امصدوه . بشكل عام. في ما حص الأغراض 
المادية. لا وجود للصنو التام في العالم المادي كما نعرفه (ومن هنا 
يُمكن أن نتبيّن الأهمية الأسطورية التي يكتسبها موضوع الصنو من 
الناحية الأدبية والسينماتوغرافية). وقد أتاح الترقيم إمكانية تضعيف 
ملّفْ ماء كما يعرف ذلك جيّداً كُل من ينقل ال دي فى ديهات 
(27) أو الملفات الموسيقية: إلا أنْ ما يزدوج هناء 0 الغرض 
نفسهء بل كيانه الفرضي. وبين نُسختين مطبوعتين للمستند نفسه. 
نجد دائماً بعض الفوارق» التي وعلى الرّغم من أنّها صغيرة جداً في 
بعض الأحيان» فهي تيح التفريق بينهما. وبالأولى» لا يُمكن أن 
نخلط الصورة الفوتوغرافية للوحة ما مع اللوحة نفسهاء ولا لوحة ما 

مع الواقع. وهكذاء عندما كتب بازان (1945) أنه بعد اختراع الصورة 
الفوتوغرافية 'انقسم فنْ الرّسم بين مُبتغيين: أحدهما عاى شدر 

بحت - وهو تعبير عن الحقائق روح يتاي التشودج اميه 

معن فالغل رهزية الأشكال - والآخرء الذي شك سيو رغبة 
نفسيّةٍ بشكل كامل» لإبدال العالم الخارجي بصنوه'" » فهو يمزج بين 
*الضعر" بر" الشهور القوي بالتماثل"» وحتّى 'الوهم' - الوهم 
الساذج الذي نجده عند مشاهد فيلم 5ع نط 1ط ل غودار (1963) 
الذي يعتقد أن القطار يتّجه حقيقة صوبه. 


كما يجب أن ثُميّز الصورة الوهمية عن الصورة الخذاعة. فهذه 
الأخيرة لا كين دكا وهماً كاملاء بل جزئيا. قويا ما يكفي ليكون 
وظيفياً؛ ل المخادعة غرض اصطناعي يهدف إلى أن يعتبر 
غرضاً آخر في إطار استعمالٍ مُعيّنْء وذلك من دون أن يُشبهه تماماً. 
ونجد نموذجاً عن الصورة المُخادعة عند الحيوانات ومُمارساتهم 
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لطتق الكديعة (مقلذ فين .خلال الأتفع افاتك التزسنة أو الحريسة عد 
العصافير أو الأسماك: ذلك أنْنا نجد عند بعض الأسماك "المُحاربة' 
أن صورتها في المرآة ثثير موقفاً عدائياً مُمائلآً لذلك الذي تُثيره رؤية 
ذكرٍ آخرء على سبيل المثال) - ولكن في المجال البشري؛ ينبغي 
تقريب مسألة الصورة المُخادعة» من صورة القناع أو التدكرء 0 
لاحظ ذلك لاكان. وقد عادت هذه المسألة لتطرح مُجِدَداً اليوم» مع 
00 الأجهزة الجقلنة (15ناء13للمأة)» وخصوصا منذ اختراع 0 
المُركبة. فالطيّار المُتدرّب الذي يستعمل جهازاً مُقَلْداً للطيران» يجد 
أمامه أوامر تشبه تلك الموجودة في الطائرة» ويجب بالتالي أن 
يتضرّف.ونق:الأحخداك الغرئية المُصوّرة» من خلال عمليّة تركيب 
تُعالج معلوماتياً على شاشةٍ أمامه. فالصورة المُقترحة أمامه ليست 
وهمية» إذ ما من أحد قد يخلطها مع الواقع : ولكتها ضورة مقادعة 
وظيفية» قلق الشفات التي يتم م انتقاؤها (من حيث المسافة 
والسُّرعة)» والتي تكفي للتدرّب على الطيران. 


3 الصورة: التصويري والصوري 

في كُلّ هذه الاعتبارات حول الصورة» تتم معاملتها وكأنها 
مُثَمَة» ومُنجزة» وتحمل معنى واحداً أو عدة معان ومُلائمة لجمهور 
مُعيّن (بهدف صدمه وتغييره) - إلا أنْ ما من شيء قيل حول الصورة 
نفسهاء أي بشأن العمل الذي طوّع في إنتاجهاء وفي اختراعهاء 
وبشأن قوّتها الخاصة, أمام مُشاهدها. وهذا ما يسعى إلى تلبيته مفهوم 
الصورة ومُشتقّاتها. إن المُصطلح الفرنيين مشتى م اللاتينية 
فنا بشكل مباشر ؛ وكر بدوره» اتصاف من فل مدق الذي يعني 
في الأصل عَجَنء وشكل» وصَنّع (من خلال التدكر)» والذي أعطى 
مصطلحات 5010 (المُشكل). 65 (بورتريه)ء و 85000 (تشكيل»: 
خلىة وفعل التصنّع (ع:لماع؛)» ومن هنا كلمة ممناء5 (خيال)). 


269 


والصورة هي بالتاليى في الأصل» نتيجة عمل ماي وطبيعي حتى. 
يُمارّس على المادّة الجامدة. وقد شذها تاريخها في مرحلة لاحقة» 
في اللاتينية ثُمْ الفرنسية» إلى عدّة سجلات من المعاني: الشكل 
التشكيلي من جهة» والُسخة» والظاهر من جهة أخرى (وصولاً إلى 
الصورة الحُلّمية)» ومن خلال المجازء إلى السجل البلاغي الخاص 
بالشكل المرتبط بالقواعد. والاستعارة (طء63ععباه) (1944). 


وهي بالتالي مفهوم نتج عن مجالات مُختلفة: الفن مع كل 
مُفردات النّسخة المقلدة؛ الجسدء مع مفردات الوضعات والحركات؛ 
اللّغة أخيرأء مع الفن الخطابي. وهي خصوصاً مفهومٌ؛ تشده 
تعارضات داخلية» من حيث تاريخه المعقد. وهي تلمس المحسوس 
(التشكيل» والتصنيع. من خلال معناها الأوّل)» ولكن المُجرّد أيضاً 
(وليس فقط من خلال معناها البلاغي). وهي تنطوي أيضا علي 
الترميزء كما على الاختراع والتمييز غير المحدود. أخيراًء وبشكلٍ 
مركزي» فهي تلمس في الوقت نفسه التمثيل» كما التقليدء والتجديد 
على حدة 0 لنقّل ذلك فى مُصطلحات ديدي - هوبرمان (1990). 
تلمس في الوقت نفسه التشايّه والاختلاف. 

التصوير والتصويري 

منذ مطلع القرن العشرين» أعيد التداول بمفهوم الصورة ليشمل 
عدداً مُعيّناً من المسائل التى تتعلّق بماديّة الصورة» وإنتاجهاء كما 
بالتأثير المُباشر الذي تُنتجه بنفسها. ويجب التشديد على أنّ هذا الأمر 
يعود إلى زيادة شيء آخر عمًا تقوله استعمالاتها الكلاسيكية» في 
إطار مفهوم الصورة. وفي الخطاب حول فن الرسم الكلاسيكي 
(ومُمارسته)» إن الصور وحدها هي التي تؤخذ في الاعتبار؛ إلآ أنه 
يتم التعرُف إليها بدقة من خلال تمثيل الأجسام المادية المُحدّدة جيداً 
(من كائنات بشرية» وحيوانات» وأغراضء» ونبات» وهندسة). وكل 
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ما هو موجودٌ بينها يُعتبر "خلفيةً'" (ص 45).» ولا يدخل في فن 
الرّسم إلا بشكلٍ متمم: وهذه هي بالتحديد مشكلة السماء 
(1972 ,تاءوندهة(1) : فبعدما تم إنتاجها في فنْ الرّسم في القرون 
الوسطى على أنّها حقل غير مُتميّزء وغير طبيعي (وذهبي في أغلب 
الأحيان)» فقد بات واقعياً أكثر فأكثر فى عصر النّهضةء إلا أنه بقى 
لكي فى أغلت الاحيانو وكات علي شيف كن إراله الستور 
الأسابية وليس إلآ انطلاقاً من رواج الرّسم في الهواء الطلق 
(عممولئتةسعام) في حوالى القرن التاسع عشرء حتّى بات يُعامّل 
لكيانهء» وكأنه موقع أرصادي : في دراسات فالانسيين (5عممعاعم7216) 
أو دولاكروا (<أه2ءةاء2). إن لم تُصبح السماء صورةٌ بالتحديد. فقد 
أضحت على الأقلّ رهانا تصويريا. 


وكير مُشْتقّات كلمة "6تناع8ة" (صورة) جيّداً إلى الاتجاهات 
حيث كان من الممُمكن اعتبار أن الصورة مُرْوٌدةٌ بنوع من النشاط 
الخاص» المُرتبط بطبيعتها كنتاج بشري يهدف إلى أن يكون نُسخة 
000 


- يشير مصطلح التصويري إلى كل ما يرتبط بالنُسخة المُقلدة 
خصوصا مُنذ أن اخترع له القرن العشرين أضدادا (غير التصويري». 
والمجرّد). وقد شكل الكمكوف التصويري في فن الوّسم موضع 
تفضيل فى ' تاريخ ال (5ة'! عل ععزماقلط)؛؟ فهو يوازي ينا 
المستوى الأوّل من التحليل الذي حدّده بانوفسكى على أنه أيقونى 


(ص 9 ). 


(3) تعبير في الفرنسية لذ تكسن إلى تاريخ الفن بشكل عام (الذي يصعب التفكير به). 
ولا إلى تاريخ مُحتلف الفنونء بل النّقد والتحليل المطلع من الناحية التاريخية» الذي يطال 
أعمال فنّ الرّسم والنّقشء ونادراً الهندسة. 
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- يشير مُصطلح المصوّر (6كباهة) بشكل عام. وفي الصورة 
بشكل خاص» مُستوى معنوي ثانوي» يقوم في أغلب الأحيان على 
الاستعارة (المجاز أو الكناية). وفي فنّ الرّسمء وفي الصورة بشكل 
أوسعء يتقاطع هذا الأمر مع مسألة العلاقة البصري بنصٌ خارجي». 
وغالبا ما يسبق الصورة. 


- وفي النهاية» يُغطي مُصطلح (2016:نج5) (ما يُمكن تصويره)ء 
والكلمة المُشتقّة عنه (116ئ3:ناع5) (قابلية التصوير) مسألة التصوير 
بالقوة. وقد تم التطرّق إلى مسألة ما يُمكن تصويرهء في الواقع. 
وخصوصاً في مجالين كبيرّين يتعلق الواحد والآخر منهما بالصورة. 
الآ أنهها لا يقتضنران علييا 1 اللاهوت المسيهن .جيك من 
المُهم أن نتساءل ما يُمكننا من الناحية الشوقةة ون حيث عل 
الكائنات» تصوير الألوهة (راجع النقاشات التي تحمل مغزى كبيراً 
حول الأيقونة [ص 155)؛ 2 علم النفس التحليلي بحسب فرويد. 
الذي ومنذ ال (28بااناء1201520) (1899).: سعى لفهم عمليّة تكوين 
الأحلام التي تطرحها في إطار "عمل الحُلم". فالبريء يأخذ دوماً 
في الاعتبار قابلية التصوير. وهذه الخطابات الكبيرة مؤرّخة اليوم 
وهي لا تتوافق بعد الآن مع مفهوم إمكانية التصوير. وقد عاد هذا 
الأخير ليهتمَ بدراسات الصورةء وذلك بعدما تم توسيعها وإعادة 
تحيينهاء منذ ليوتارد (1971) الذي سَلط الضوء على المظهر 
الديناميكي بشكل أساسي. 

- وتُبرز هذه المُصطلحات الثلاثة بشكلٍ واضح. وخصوصاً آخر 
مصطلحء الاهتمام الذي لديم جد التيّارات التي تدررس الصورة في 
نهاية القرن العشرين؛ وهو تيّار تهمّه الصورة خصوصاً من حيث 
قدرتها على عدم الاكتفاء بتصوير أغراض أو مشاهد مُعيّنة مرّة واحدة 
فقط. بل الدخول في عملية لا تنتهي. ويجب في الأصلء أن نفهم 
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كلمة "تصوير " (122108ا68) بمعناها الفاعل الذي تنقله لاحقتهاء ٠‏ كي 
نرى الصورة وكأنها الموقع لنشاط مرا حيث لم يعد على نظر 
امنا او مداه ري نرتقي 0 اد . ا 
بشكل خاص» وذلك عبر بالق بدرس 3 2 0 
بالذات» متمّمين بذلك "دراسات بصرية ' » (1996 ,62مع8:6). 


الصوري 
ولكن تركز التفكير الذي يتناول القوى الخاصّة بالصورة 


(1999 ,نمق31)) اء أو#طنتخ)ء حول مفهوم الصوري. وهذه اللفظة 
المُستحدثة هي من اقتراح ليوتارد (1.00]850) (1971) كي يُشير إلى ما 
هو في الصورة لا تصويرياً ولا مُصوّراء إلآ أنه يبقى على مستوئ: ها 
يمكن تصويره. ولا يفاضل الصوري بالتالي بين لت في الصورة. 
ومعانيها الثانوية.» أو المجازية أو غيرها. نهو يُشكا "'حدث صورة" 
حقيقي» ولا يهدف إلى تمئيل شيءٍ ماء ولا إلى أن يعني شيئاً ماء 
ولكن قيمته تكمن في نفسه. وتُقابل دراسة لليوتارد والتي تحمل 
العنوان المعبر: عتناع1 5لامه1015» الخطاب». الذي يحول المرئي 
إلى مقروءء مع مقاربة ححَسّاسة عن الصورة: فالصورة (اللوحةء 
اليه الى لسارو لدي 9 «يتاوك أمثلة إل عن ة ون الرضما, لا تعني 
شيئاً» بل تُعبْر عن شيءٍ ماء من خلال الحدث الذي تُشكله: ذلك 
أن الصوري» وهو تلك القٌّدرة على التعبير المُباشرء يضعنا بالتالي 
على اتصال؛ لا مع معنئ مبنىٌ؛ بل مع حقيقة العالم. إضافة إلى 
ذلك. لا وجود لهذا الحدث إلا في مجال الرّغبة» فهو يلمم عن 
اضطراب عن الشخص؛ وفى هذا السياق». يستند ليوتارد إلى 
الطويولو جا القرويةزة الفتسلة والضياة النفسانية» 'فيريط ذلك فهر 
العملتة الأول 
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وهذا التحديد مُثير للاهتمام من حيث دقتهء ولكن للسّبب 
نفسهء هو خاصٌ جداً. ولم تنكف الأعمال اللاحقة - المُستوحاة كُلَها 
من خدس ليوتارد سواء أقالت ذلك أم لا - عن ترداد هذا المفهوم. 
ولكن بفصله عن مفهومه الفرويدي الذي يُعتبر مُزعجاً. وتحت اسم 
'الصورة"' (بمفهومها العام). يرى ديلوز (1981) في لوحات 
فرانسيس بيكون تجسّداً لقوّة تجعلنا تُدركها من خلال التشوّهات 
العنيفة المفروضة على النموذج» غير أنه لا ينسبها إلى عمليّات» وإن 
كانت أؤْلية وسط الحياة النفسانية عند الفئّان. وفى سياق عمله على 
نتاج فرا أنجيليكو (0غناءهمة 578): يُشْدد ديدي - هوبرمان (19906) 
على قوّة التبايّن المُرتبطة بالصوري: فلا شك في أنْ الصورة تُمكل 
شيئاً ماء إلا أنْها تبعد عنه بشكل قاطع. من خلال استعمال صفاتها 
الخاصة.ء من مدى». ولونء وماذة. 


ولا يزال الصوري حتّى اليوم فكرة مطاطةً - أو ديناميكية» لنقل 
ذلك بطريقة إيجابية. وثمّة العديد من الطرّق لإدراكهء لا تشترك فى ما 
ينها زلا عن خلال الكقذناف: التعطفية التن :طر فيا اليوتاية: ذلك أن 
الضووى لا تدرو قيذا «رولة يعني «نعينا > ]نه كيان الصورة فى كد 
ذاته : وهو مفهوءٌ أقلّ منه مبدأً - مبدأ تكثيف. لمكن أن ره بتك 
اختياري» أو حسب الحالة». أحداثاء أو تفاصيل» أو قدرات (,15ه6ه12 
0(1») أو نماذج أندريه 2007 ,820:6)). ولا يخلو هذا الأمر من 
بعض التشابه مع ما كان يُشير إليه بارت (1980) على أنّه ال 
(متسأعهنام) (التّقطة) فى صورة فوتوغرافية ماء "ثقطة" التكثيف تلك» 
التي كانت في الحقيقة» تُفلت من قوانين التشابُه كي تأني للبحث عنا 
من خلال وجودها البصري البحت (ص 223): وبإقرار بارت بميزة ال 
ناا ء الام الخاصة بشكلٍ بارز (والتي هي ملك كل مشاهد). فهو يضع 
السك ان عي يا ليس الضوري تحديدك 25 من المعطيات 
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في الصورة. فهو ملك المفسر بشكل كبير. وهذا سببٌ من الأسياب 
التي تحول دون أقلمة هذا المفهوم مع الصورة المُتحرّكة. 


الصوري هو ما يقود الصورة إلى حدود التصوير 


(1927 رععة'0 علقوعل ع0 «متاكوقم 3[ ,3ع 3ع:10) . 


3 وجود الصورة والوجود في داخل الصورة 

إن الصورة» وفي المعنى المقصود في هذا الكتاب» تُمثل الواقع. 
ولكن؛ وكما سبق أن طرحت ذلك فكرة الصَّوريء لا تقتصر على هذه 
القدرة الوظيفية نوعاً ما. فهي موجودةٌ أيضاً بشكلٍ مادي. وفي جهاز 
مُعيّن (الفصل الثالث)» يفرضان وجودها الخاص. علاوةً على ذلك». 
وكما نتبيّن الأمر من خلال دورها الهام الذي لطالما أَدّته في المجتمعات 
الإنسانية» أقِرّء في أغلب الأحيان, أنّها تملك قوَهٌ شبه سحرية من 
إحضار (02400؟6) و حنّى استحضارء المجرّد. والخفي. 

الصورة نستحضر 

كما سبق أن ذكرت بالأمر (ص 260)» يعني مفهوم التمثيل. 
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إنتاج بدلٍ لأحد مظاهر الحقيقة. والصورة التمثيلية تيح بالتالي الولوج 
إلى واقع غائب تقوم بإحضاره. إلا أنه وكما سبق أن رأينا ذلك» 
يلعَبُ هذا الإحضار على قوّة الإقناع في الصورة». وهذه الأخيرة 
قادرةٌ على أن تُشعرناء وبطريقة قويّة جدأ فى بعض الأحيانء أن هذه 
الحنياة بدت 0 0 1 موجودة ا" في الروح ' اعايدا 0 
الإنسانية (رص 5 ارتيط ومن بين و 0 01 ايا 
0 هذه؛ اواك ا و ا 
0 ا ع 0 تجربة فكرية وروحية من الاتصال 
بالحقيقي. 

إن القيمة السحرية أو المُقدّسة فى الصورة» والتى يُشْهّد لها فى 
مُجتمعات فجر التاريخ كافة» وحتّىء فى العديد من المُصادفات» فى 
المجتمعات 0 وجدت بأشكال مختلفة» بالتزامن مع قيمتها 
العتوديقية وقيسةها الخرانية (بالفعى الععافتق لكلينة *الخيال" 
9 ,1ع17عةط50). ونتبيّن ذلك من خلال تاريخ ف فن الرّسم 6 
المجتمعات المُنصرة (022150188015665)» حيث تؤدي الصور أولا قرا 
َموي وحتى لاو اه قوياً (ص 4) 5 م فشيئاًء أصبح 
الجزء المُخصَّص للسردية؛ والدراماء وحتّى المسرحء مُهِمَاً فيهاء 
لدرجة أنه غَرّقَ وهدّدء في بعض الأحيان. الشعور بوجود الأشياء 
الإلهية» وهذا ما كان الهدف الأوّل الذي تصبو إليه الصور المسيحية. 
وتشكل الأيقونة المصوّرة خير تصوير» والمستعملة حير اس تعمهال» 
وسيلة تأمُل حول حمائق خصة ومجهولة حتى ؟ ولكن. في المقابل» 
أمام لوحة باروكية عن البشارة» ليس من السهل جداً أن ننسى 
الصورة وإخراجها المُعبّره والوصول إلى الرّسالة المُقدّسة. وعلاقة 
السينما بالسّحر مُعقّدة أكثر (2008 ,اأععاء]صتعطء5) . 
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لقد عرّف فنّ الرّسم العديد من الحلقات التي تشهد على هذا 
الخلاف بين التمثيل والمُسرحة (02]153)105:ة0)» من جهة (اللذين لا 
يُمكن تجئبهما في الفن المسيحي. بما أن البرنامج الديني قائم على 
قصص سردية» غالبا ما تكون اسوسشة جدا)ء ومن جهة جهة أخرى» 
تجريد ما لا يُمكن التعبير عنه وتجسيده (وهما عنصران همان أيضاً 
بالنسبة إلى المسيحية كديانة). وحاول رسامون مثل فيليب دو شامبانيه 
(©2هقنةمسقط© عل عممتائطم2) أو زورباران (هقعهةطتن2)ء و مطدزق 
مختلفة جداًء أن يعيدوا إلى فنّ الرّسم الديني» بعضاً من الحضور 
المناشر للكنانات السناوية :او بسفاطة أكقر »م التعية الادينية 
(المُفترض أن تكون موجودةً على الأرض 0 ولكن. خارج 
إطار الوحي الديني؛ الغائب بشكل كبير عن فن الرّسم الغربي منذ 
القرن الثامن عشرء كان هذا النزاع مثلاء وراء تحفيز إحدى الحلقات 
الأكثر تشذداً في الإظهار والتجزرّد. في مطلع القرن العضرين (ص 
09 وبشكل أوسع . فقد عبرت انها الرغبة في وضع د فهرم 
معيّن عن اللو حات الصغيرة (2[16)0/اعطء عل عتناماعم) عصان هط ةة1) 
(1923. عن التوق إلى العارر علي كاده وضع الشخص في حضرة 
لْغزْ مُعيّنَه من خلال فنّ الرّسمء أيَا تكن طبيعته أو محتواه تحديداً. 


وتنقُلُ الصورة الفوتوغرافية المظاهر المرئية من خلال تسجيل 
أثر عن انطباع ضوئي. ولكن سُرعان ما لوجظ أنَ هذا التسجيل الذي 
يقرب اليو رة الموتوغرافية» بالمعنى البصري » من الصورة التي 
تتكوّن في العين»؛ يُميّرها عنهاء كونه يُثْبَت حالة هاربة من هذه 
الصورة. وهى حالة تفلت من الرؤية الطبيعية (ص 137). وأنّه 
بالتالي» يتيح الوصول إلى طريقة مبتكرة لرؤية الحقيقة. وهنا يبرز 
الموضوع الشهير عن "التجلي" الفوتوغرافي: فالصورة الفوتوغرافية 
تجعلنا نرى العالم بطريقة خفيّة بالنسبة إلى العين المجرّدة» وهي 


307 


تجعلنا نرى 'أشياءً لا نراها فى الحالة الطبيعية " (1960 ,127321061) . 
وقد كتب هنري بيتش رو 5506 ن (ممصوصاطهم 18 طعوءط بإرمرء11) عام 
6+ في إطار الدفاع عن التصوير الفوتوغرافي كفن: 'يدّعي من 
ل يلك سوق معرفة :ينظهية عق إمكاتتات فنا أن المصور 
الفوتوغرافي هو شخصٌ واقعي آلي» لا قدرة له على إضافة شيءٍ منه 
إلى نتاجه. إلآ أنّ بعضاً من تُقَادناء ومن دون أن نزعم أن أقوالهم لا 
تخلو من المنطق» يذهبون إلى حَد القول إِنْ بعضا من صورنا لا 
يُشبه الطبيعة بأيّ شيء. وهذا الأمر يفضحهم. ذلك أنه إن استطعنا 
أن نُضيف عناصر غير حقيقية [طانام)هلا] إلى العمل » يُمكننا تجميله. 
إلآ أننا نذهب أبعد من ذلك وندعى أنّنا قادرون على إضافة الحقيقة 
[طنضئ] إلى الو قائع المُجكدة' (1980 ,ع8 0عاعء13). وهذه 
الإضافة» هي ما تُسمّى القوّة التصوارية (عناونصئعه]20طم): فنحن لا 
نكف عن أن نجد ذكراً عنها من خلال كل فترة تشكيل صورة 
فوتوغرافية فنية» أي حتّى نهاية العشرينيات؛ عند كُل المُصوّرين 
الفوتوغرافيّين أو التُقادء الذين كانوا يُريدون أن يُبنى فنّ التصوير 
الفوتوغرافي على ما يُشكل أساس التصوير الفوتوغرافي وهو التسجيل 
من عدون تنقيح الواقع. ويقول إدوارد ويستون (ممنوء'11آ 02:0ل8) 
(1965): "إن الناس الذين لا يُفكرون ولو للحظة أن يأخذوا مصفاةً 
لسحب المياه من البئرء لن يتوصّلوا إلى معرفة أي نوع من الجنون 
يقودنا إلى تناول جهاز تصوير فوتوغرافي لإتمام لوحةٍ ما." (المرجع 


نفسه). 


إلآ أن الصورة الفوتوغرافية (كفنٌ) عرفت الكثير من التحديدات 
من خلال معالجات المدرسة التصويرية (في فرنساء والولايات 
المُتيخذة الأميركية) وضنؤلا إلى رؤاد قترة فاابين الحريين» ,وكذلك 
في العشريّتين الأخيرتين (2010 ,65ذ260©). ولكن اليوم أيضاء 
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تفترض فكرة التصوارية وجود قُدرةٍ لا يُمكن تفسيرها إلى حد ماء 
عن البصمة الفوتوغرافية» على الكشف عن شيءٍ غير ملحوظ. وتُفكر 
في هذا التحديد بالذات» عندما نقول عن أحد بأنّه ' تصواري" - 
وهذا يعني أنّه (ها) سيكون/ ستكون 'أجمل" في الصورة 
الفوتوعز ان تمه فى الطليفة »,أن الشيورة تيرد «الجنة باجيرة حن 
الشخص الفمقرفن »قل تكون غائبة في الحقيقة؛ فالتصوارية هي في 
الصورة الفوتوغرافية» ما يؤثر فينا على أنه نوع ص التجلي لأمر ما. 
ولا شَكَ فى أن هذه الخاصّة شبه السّحرية اليه يكنا عه نال 
الاستقبال 0 جهة المشاهد؛ ومع مفهوم بارت عن ال 1211م 
(النّقطة)؛ لم يمّم (1980) سوى بترجمته بطريقة ذاتية. 


ويجب بالتالي التشديد أنّهء وخلافا لتميّزات اللضسور: 
الفوتوغرافية من خلال الشكل (المُتعمّدء أو الذي نَم مم العمل عليه). 
باعصرارام لا تُحدّدها بالضرورة كفن. ففي كل صورة فوتوغرافية» 
ثمة نوع من التصوارية بشكل افتراضي» وذلك إن طالبت الصورة 
لنفسها بصفة فنية أم لا وذلك حتى فى الصور الفاشلة ,«دهمعط0) 
(2003» وفى صور الهواة (2006 ,لإاعاءل/ا يه 171206). وفى العمق. 
كنار عن تضواية"الأمرن اللجادنة أن يشكن. اناي أتدنه بتكل 
الحادث جزءاً من تحديد التصوارية في حدّ ذاته: فالتصوارية قوّة لا 
يُمكن احتسابها ولا يُمكن السيطرة عليها أبداء بشكل كامل. 

وإن كان من الصّعب تحديد التصوارية في إطار الصورة 
الفوتوغرافية» فتحديدها السينماتوغرافي هو أكثر إبهاماً. وقبل كُلْ 
فى كانبث اتحفية الضاسة :هي الحفة الحتاسة إزاءالاحتمالات 
التصوارية في صورة الفيلم» ونجد هذا المصطلح بشكلٍ أساسي في 
كتابات مخرجّين سينماتوغرافيّين ونُقَادِ فونفن .هشر ينات القرن 
العشرين» لويس دولوك» وجان إيشتاين. فكان الأوّل يرى فيه سِرَ فنّ 
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الحيقها جذاتةع الدزحة آنه منح هذا اللقب إلى إحدى أولى دراسانه 
حول السينما (1920)؛ فقد وجد فيه قوّة الصورة غير الممُتوقعة. 
والبصمة التي تكشف الواقع : 'فأجمل السّهرات التي نقضيها أمام 
الشافة هى أثناء مكنا هلةنا ؟الأكنا ع حيثث تُعطينا بضع لحظات 
فقط تأثيراً قويّاً يجعلنا نعتبرها فنّة". إلا أنّه لم يكن يؤمن بال "تناعُم 
السّري بين الصورة والتُبوغ "» وبمُعجزة الصورة الفوتوغرافية» ولم 
تكن التصوارية بالنسبة إليه إلا اسمااخر لفن المخرج 
السينمائى (25616نماه) (وهو اسم من اختراعه الخاص). وقد طور 
إبشتاين هذه الفكرة بطريقة نظامية أكثرء فجعلها تؤدّي دور 'العغنصر 
الخاص من فن السينما" (1926)» وبعد عشر سئنوات (1935) تحدث 
عن تصوارية الأمور الدقيقة * ؛ وفى الحالة الواحدة كما فى الأخرى. 
ترتبط التصوارية» بالنسبة إليه» وبشكل دائمء بالحركيّة» والتبدلية كما 
يمكن أن تيتنهما السينما (والسينما وخدها 

وقد تمّ الاعتراف بالقوّة التصوارية في السينما من جهة العديد 
من نُقَاد الحقبة الصامتة. وحتّى» من دوت أن يتم لفظ المصطلح في 
غم الأحبان+ وقد شتكلت التضوارية بالشية إلى جيل كامل من 
النُقَاد والمخرجين البيتها نين ما يعادل ' المجهول " الذي 55 
فى خطاب النُّقاد الذين أعادوا اكتشاف الفن الصامت (1965 ,011165). 
وفي إطار إنتاج الأفلام» غالباً ما تم تجميد التصوارية من خلال صيغ 
جاهزة. تبرر بشكل خاص المهارة المؤثرة عند بعض مديري التصوير 
الفوتوغرافى (5نا652)6م0 - /02©6). وكان ثمة مخرجون سينمائيون 
(ليس تحت هذه التسمية فى أغلب الأحيان) فى كل الحقبات» سعوا 
لإيجاد قيمة "التجلي" نفسهاء تجلى شيءٍ من العالم» وذلك من 
روسيليني إلى غاريلء ومن روهمير إلى ستروب وصله إلى بيلا تار 
(مة1 8615) . 
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الصورة تقدّم نفسها 
في أغلب الممجتمعات» تم ربط العيوزة بكيم فوق طيعدة 
جعلتها تتواصل مع المُقدّسات (ص 154). إلا أن هذه الصلة الحميمة 
ا ويا في الوقت الذي كان فيه المجال السياسي ينفصل 
(ليس في كل مكان) عن المجال الديني» إل أنْ الصورة حافظت» 
لفترةٍ طويلة» على هيبة الأغراض التي تم ربطها بالسّحر. وفي 
الممجتمعات الغربية» تم تحديد هذه القيمة الخاصة التي أعطيت إلى 
بعض الصورهء وانطلاقاً من القرن الخامس عشرء كما تمّت إدارتها 
د وااسبرو الالو قي لني أفيدى دوت مجان امد 
التال الاتطعماعى والبشرى» ثمة العدرة مز الطوق لتحديد الفن 
(1998 70 إلا أن الأمن شعلق :دوه بلعية مضبوطة بين 1 - 
مُنتج (الفئان)» الذي يُعتبر "خالقاً" نوعاً ماء 2 مُرسّل إليهء 
ريات يحي ار اس العمل كوم معن من الانقهار رض ود 
- إطارٍ مؤسّساتيٌ مُعيّن يضبط إنتاج الأعمال ونشرها. وبالإضافة إلى 
ذللكه 0000 متفاوتة حسب الحقبات - اعتّبر الفن كي مخدد من 
نشاطات الروح» يتيح الوصول إلى حقائق ' متفوقة ' من نوع خاص. 


وهذا التحديد الأخير "العلمى" (1992 ,:ع/؟2طء5)) هو من 
انرو مني تع الشيون الننية كدر جا ةا عن العالرق رويد 
الأفلاطونية الجديدة.» فى عصر النهضة. وأكثرء منذ الرومانسية 
الألمانية والمُعادلة التي أفامتها بين الفن والدين والفلسفة» من الشائع 
أن نُسند إلى الفئّان وقصديّتهء خصوصية النّشاط الفنى - وأن نعتبر أنه 
يجب أن نكون على علم بهذه القصدية» انطلاقاً من الخطاب المباشير 
للفنان (1981 ,مغصوط)» وأن تحيل نقلهاء انطلاقاً من فهم ' عميق " 
لعمله بالذات (1987 ,2اءط[اه70). لا شك فى أنه من ضعي أ أن 
نكون متأكدين من إعادة بناء النوايا التي تتصدّر عمليّة لق الصور 
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(ص 611 ©ذ5)). بما أنْ التزائظ: النفشاتي«عتد الفتاتيق: لمن موجوداً 
أبداً؛ إلا أن هذه طريقة للقول إِنّ المْن يتممّع بقيمة خاصة» تمنح 
نتاجاته هيبة خاصة»ء ولهذا السبب» وعلى الرُغم من سيّئات النظرية 
العلمية للفن» تبقى هذه الأخيرة جذابة. وعلى الرُغم من أنْ ثمّة قيمأ 
فكريةٌ أكثر (فى مرحلة ما بعد الحداثة (560006:26همم) خصوصاً) أو 
تميل إلى 2 المتعة (6600515506) أكثرء استعادت قوّتها منل نهاية 
القن العشرين): فنا تسجيه جتن البوع وان تكن الأسيابه باس : 
' العمل الفئي ". ما زال يتمتّع بهيبةٍ خاصّة» تقوم على الاقتناع القائل 
بأنها قادرة على إطلاعنا على شيءٍ غريب عن العالم؛: وذلك من 
خلال عملية شبه سحرية. 


وهذا ما تُلخصه فكرة هالة الفن. ويُشير مُصطلح "أورا" (هيبة) 
إلى الهالة الضوئية التي من المُفترض أن تصِدّر عن بعض الأشخاص 
أو الأشياء.» وهكذا تتّضح الاستعارة: إن كان للعمل الفئي هيبة 
مُعيّنة» فهو بالتالي يشِعٌّ ويُصير الذبذبات الخاصة. ولا تُمكن رؤيته 
كغرض عادي. وفي تاريخ الفن الغربي» ليس من المُفترض أن تكون 
الصورة فقطء. كما سبق أن رأينا ذلك. هى من تملك قوّة الكشف 
عن حقيقة معيّنة عن العالم» الأأآلها تملك حضورا تقماء “عييريا: 
وقد قاومت هذه الفكرة الموروثة فى البدء عن الديانة» كُلّ وجوه 
التعذل الكرس كا فى ذلك تبعدييه] تمان لقشك فى أن 
في السورة الو :و لالحنا هيه العمل الفني» لم 0 
اليوم على آفاقٍ أبعد. فقد كانت الأيقونة البيزنطيّة تتمتّع بهيبة فوق 
طبيعية» تنجم عن وظيفتها الدينية؛ فقد كان للوحةٍ تُصوّر صوصاً 
هيبةٌ مُرتبطة بالتفوّق المعترف به عند الفئان بفضل تُبوغه؛ فهيبة قطعة 
معروضة اليوم في إحدى صالات العرض أو المتاحف. يعود إلى 
هذا المعرض بالذات الذي يُكرّسها كعمل فنْي (بإعطائها في الوقت 
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عينه قيمةٌ تجاريةء غدا الفنّ غير قادر على الانفصال عنها). 


وقد فرض استعمال مُصطلح الهيبة للدلالة على هذه الصفة 
الكلاسيكية في العمل الفئّي» وذلك من خلال مقالة شهيرة بقلم والتر 
بنيامين (012ةزمء8 1172165) (1939-1935). وهو صاحب طرح 
يستحق أن تُذكّر به. وصّدم بنيامين» مثل الكثير من مُعاصريهء بتكاثر 
الصورء وخصوصا الأوتوماتيكية منها التي تم نقلها بطريقة ميكانيكية. 
والذي تُشكل صورتها الفوتوغرافية في الصحافة نموذجها الأصلي. 
ولكن» وبعكس تُقَاد القرن التاسع عشرهء الذين يعتبرون أنْ إدخال 
التقنية الأوتوماتيكية على أخذ اللقطات. حدثاً مُهمأ فى حدّ ذاته 
يُشدّد بنيامين بشكل خاص على التّقل بنُسخ كثيرة. وهل يُشكل العمل 
الفني المنشور من خلال نُسخ متعدّدة» عملا فنيَاً حقيقياً؟ ألا يترافق 
هذا التكاثر مع فقدان الهيبة» وبالتالي مع اختفاء كُلَ ما شكل 
الحُلاصة الحقيقية في الفن؟ 


ولكن متتاقين كشب عع هذا السنؤال حمطويقة إنجابة :فلا شك 
في أن ثمّة فقداتاً للهيبة مُنذ اختراع الصورة الفوتوغرافية» التي لا 
تيح عملية نقلٍ لا مُتناهية وفورية فحسب» بل تُنجز عملية نقل القيمة 
" الثقافية " في الأعمال إلى مرتبة ثانوية» على حساب "قيمة 
العرض". وفي أغلب الأحيان» أعيد التداول بهذا الموضوعء طرق 
قلما تختلف. كما كان ثمّة شعور بالأسف على التوالي أن يكون 
الكتاب المصوّرء والسينماء والتلفزيون» والإنترنت» ومن خلال 
هلها وميا راف الضوي لفق + وقدوس ا خلى نيه لفك ساق أذ 
فأقل» له تأثير مؤذ عليناء فيجعلنا غير حسّاسين إزاء هيبة الأعمال 
الفنية وعاجزين عن رؤيتها بشكل حقيقي. ومن الدقيق أن تعغير أن 
انتشار العمون رف ريق كنيل ووو أكثر فأكثرء يعوّدنا على ألا نرى 
فيها سوى الصفات البارزة على حساب الميزات الأكثر دقّة» والتي 


كاك 


تشكن في بعض الأحيان جوهر العمل المني : فالحكم على 10مارء0 
ل دريير بالمقارنة مع 9 في عام 0.» ولوحات فيرميرء 
2 مع استعمالاتها الإعلانية» أو لوحة لكاندينسكي مُقارنة مع ما 
تتيحه البرمجية الأولى للرسم. تؤدّي لا محالة إلى ألا نفهم شيئاً 
فيهاء وحتى ألا نرى ما هو موجودٌ فيها. 


إل أن هذه القراءات من طروحات بنيامين هي أحادية الطرف 
بشكل مُبالغ به. فهي تنسى» من جهةء أنْ الفنْ الذي يعود إلى حقبة 
النسخ الكثيف وسخل قينا #لنتوية أخرئ (يشكتنا ذوها الاعتراض 
عليها: فهذه مسألة تقدير)» ومن جهة أخرى» وبشكل أوسع» أنه لا 
يجوز فهم مفهوم الهيبة بطريقة أبدية جذاً. ذلك أن العناصر التي 
كانت وراء الإعجاب الذي يكنّه معاصرو مايكل أنجلو ورامبرانت هى 
ليست بالتأكيد ذاتها التي تؤسّس مجدهم القوب كه أزاققة أعنالا 
نراها اليوم زاخرة بالهيبة» مثل أعمال فيرمير أو دو لا تورء فيما 
كانت تُعتبر قصديّتها في الحقبة التي أنجزت فيهاء قصديّة سائر 
الأعمال الأخرى نفسها. قد لا يكون للفن بشكل عام» معنى محدد 
إلا إن كُنَا على استعداد لتقبّل القيمة الهيبوية في الأعمال الفنية - 
ولكن طبيعة هذه الهيبة» والأعمال التي ننسبها إليهاء لم تتوقف عن 
التغيّر منذ وجود الفن. وقد ربطت حقيتنا الهيبة الفنية من جهة 
بالمؤسّسة (إلى التوقيع)» ومن جهة أخرى. بالطابع 'المُهم تاريخياً" 
والخاص بالأعمال الماضية. ولا شك في أنْ هذا التحديد المزدوج 
مدعو بنفسه إلى أن ينتقل إلى مكان آخرء فى المستقبل. تبكر 
الأحوال» فهو ليس أقل أو أكثر أهمية من المفاهيم التي سبقته. 


ويا تكن هيبة الصورة» يبقى الواقع أن الصورة - كُل صورةء 
حتّى الأكثر تفاهة والأكثر سّرعة في الزوال - تظهر لنا كظاهرة 
خاصة» وحنّى في أفضل الأحوال» كظاهرة فريدة. وأن نكون "'أمام 
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" (19909 ,22 تطععطن10101-11) . هى أن نكون في حالة ذهنية. 
الغعالية: عاطفية» قد تختلف من الناحية الأنطولوجية حتّى عن كل 
الحالات المُتبقّية» وهذا لا يُفسَّر فقط من خلال قدرة الصورة على 
نقل معلومات بشأن شيء ما في العالم. وما يبقى أمام أي صورة؛ هو 
الفعل الصافي المرتبط بوجودها الاستثنائي: وهي تجربة عن المرئي 
تكداف عن التجرية الطادرة اا ْ 

لن نتوسّع في هذه الملاحظة» لأنه سبق أن أثرنا هذه القدرة 
الخاصة لوجود الصورة فى أكثر من معرض فى هذا الكتاب (مثلا: 
ص 54» ص 97 ص 9 سن :218و السفحة الاجم ونين 
4). إضافة إلى ذلكء» لا يعبأ العديد من مستعملي الصورة إلا 
نادراء في أن يعتبروها لنفسهاء ويكتفون بلا صعوبة باستعمالها 
كوسائل اتصال أو تعبير: وهذا الأمر واضح في ردّات الفعل 
المُختلفة التي يُثيرها مثلاً الفيلم الطويل: فالبعضر ل يو نه سو 
00000 لسَردٍ ما (وهذه هي الحالة العامة في أغلب الأحيان» 
بما في ذلك عند التّقاد المُحترفين)» فيما يكون آخرون متنبّهين أكثر 
لهذه الصور وقوتها البصرية المحتملة. وثمة ثقافة خاصة بالصورةء 
تجعلنا أكثر تقبّلاً أو أقل تقبُلاً لهاء كدر تيان أو أقل اهتماماً بها 
وهذا يكفي لنؤكد. أنه وعلى الرغمّ من غموض هذا المفهوم العام. 
تبقى ' الصورة" مجالا منفردا في تجربتنا وفي حياتنا. 


زطالك 


المراجع البيبليوغرافية 


لا نُقدم إليكم في ما يلي» قائمة مدروسة بالمراجع البيبليوغرافية 
حول الصورةء والتى قد تحتل مئات الصفحات» بل نكتفى بإعطاء 
قائمة ابيا كنات زليت ماري كرتا الجماء وهم أصحاب 
الكَبُب التى ذكرناها فى سياق النص» بشكل مختصّر. وبالتالي» تضم 
القائمة مجموعة من الكثْب التي انتقيناهاء قد نكون نينا بعفرا 
الكتبِ المعروفة و/ أو المُهمّةء على الرُّغم ممًا بذلناه من جهود في 
هذا المضمار. وسعرون كذلك اننا لم نتردد في باط الككب 
المتخصصة والكتُب العامة كنب البحث وكتُب التعميم ‏ [ذ: كنا عت 
نقط بنك الغتي الكفناة والمينة: ؛ كَل بحسب قصديّته. 


إن التاريخ المُعطى لكل نص هو تاريخ الطبعة الأولى؛ وفي 
حالة الكُتُب التي تم نشرها بعد فترةٍ طويلة على كتابتها»ء سوف تُعطي 
تاريخ الطبعة إِنْ كانت معروفة؛ ذلك أنْنا نعتبر أنّه من المُّهم أن نضع 
كُلَ نص في إطار ظهوره التاريخي. ولكنء في ما يتعلق بالنشرء 
ذكرنا تلك التى هي أكثر في مُتناول القُرَاء الفرنسيين ؛ وبالتالى فقد 
أعطينا بشكل منهجي مُعيّنء مرجع الترجمة الفرنسية للكتُب المكتوبة 
فى لغات ار فى حال وجودهاء وفي كل الأحوال. الطبعة 
المعاصرة أكثر؛ كما خحَمُضناء إلى أدنى حَذء الاستشهاد بمراجع في 
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لغات أجنبية. وعندما لا يكون مكان النشر مذكوراًء عندها تكون 
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0121526) ,الزملخ بتث10اعء لا ,م12 ]| هو[ ع0 نه + :1ك '. : 2010 


-عطة1 ,مسمتمعاعطدس؟ ,طععمعاطة عبوطنوءزى رع« :1924 ,(واغ8) وحفاوظ 
01115[ 6© 8 15322156 1220121102 ع0 235] .2001 ,متدالا / 10:1 
.[2008 ,نط1 ,لتقلمنا ,عممعتله)1 صمل 601 عاغاصعء1اععت عننا 121215 


7 0و2 ,مافتجاء ياك 1[ «وركطظ سآ (.1 .20]) :1930 


1م ,2/70565 471077107 :1984 ,(1111815) 8311111531115 
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للك رلتناع5 ,ءمبناعءعة '| 46 مرمرع مجعوء4 ع[ :1953 ,(0صمذاهم1) وعطارو8 
2 ,«قاطزهم8» 


.4 257 ,2122610115 لاتقتط ه00 ,«ع2238ة”[1 ع0 عناو1ل ما ط18» : 1964 


كا2كدط .ددا 0ط اء 016 شآ ,«25ع5 20151606 ع[1» : 19703 
2 ,اتناء5 211[ .1:0 ,111 


.أتناء5 ندل .280 ,5/2 : 19705 
122612130١, )20017171147118110115, 195‏ ندل 50213121 182)» : 1975 
نل لة - قتلتغمك لحتل و5عةلطة0) ,عرثواء ء«طنرهطن0) هغ8 : 1980 


7015617167115 1005 .28517211071 اء ودورهه© : 2007 ,(اققطمهمظ8) مو8255 
6 وموط 


وتتلك ,انه '! 46 1552::22ه1 124 نآه عاناوءكه2ش : 1955 ,(5عع2مع06)) 82121116 


-13-51 111مة1 ,51712141211071 1 577114/66765 : 1981 ,(صوءل) 1]831101211130 
.5 ,ع031116) ,ء1211 


1 01001015 1060108101165 ذ5اأع8)1» :1970 ,(01015آ-مقء [) 821010119 
8 ,رذهس 2 ط[ظ ,67ت -اء//6'ط ,«عوقط عل 1زعهمم 13 


,61-617167714 7ط ,«0150051111 ع[آ» : 1975 


146 كط ...عأ .30غا : 1750-58 ,رزاع ااه ععلممععلم) معادع111 82 
.58 ,بعمعع11 آ 


-لامع06 ه| 6 ك12711516 77لا دعط ,.؟؟ .220 :1970 ,(اعمطعنكلة) الهلسهمعجو8 
بلتناع5 .80 ,1340-1450 ,6لا 11تا7 601 05111071 «01© 2[ 06 منزرمر 
,1989 


5 617111116« 4[ 46 ععودلا'! :011411067110) لاك أأطاط ,. ]1 .530 :1972 
.5 ,23150تالة0) ,ء©2تهدكتمدعء1 مه[ ع0 16أت 1 '! 


1101 ا ,علا !1:آعع« #] 46 دماسء 7 ع8 : 1990 ,(صقع[) 837106 
,2002 


«110116م2010812م 1121386 ع0 ع1اع10م10ص0» :1945 ,(غعلمم) مأاحدظ 
بحل .820 رزعقعة7قطه) «ع/الالملاغ0» .0غ ,7متفدق 1[ 146و ع51-2ء :011 
(طنانا! روت© 

.1510 ,«قلاغ مك أع عتبناصزء5)» : 1949 


عع-اوء :011 ,<«ع414 301611 متررغتدلء |[ 5ه 12[ه 31 عك ع[اتروم 16» :1950 
58 ,أرعن) نحل .0ط ,1 .701 ,#7تغتناء ج] علاو 


014651-26 ,««1210116م 011612210812 131218286 011 680111105 1[» :1950-55 


410 


02.211 ,هع الاتمتآغ0» .0 ,متغترله ع[ 16و 
50 ,«ععطع اععنء 221 212611315 قتاغدك ع1 1ه ارعاوء7 6.[)» :1953 


5 017107104 4ك داععع دك .76201/716 0 نمع" 1.6 :2001 ,(11710آ) 1م1اع8 
عع166الي رعاعع [وعاعط لآ قصة1716:101 إعمع8 11012 ,دموررء ا 65 1671م 
.5 - 


ك0 سآ ,«0110116طتالزة عع8دء10ط ع[آ» : 1975 ,(20ه0ن 39 1) عتدو[اءع8 
(1980) وماق يك 


.570 ,«طع2112195 ,لعا اعطعء5)» : 1976 

ولإلاآ - لطممطلهةن) ,اساار يكل عدترطمججه ”1 :1980 

.(199092) 5عع11:2 - 717[ ,«70111315مألتث» :1988 

002 رععطع 1011161 هآ ,عدالاةء؟ .60 25 ,دعع11:176-1714*ط : 19903 

.50 ,«ؤوم2ه و5ع1 عقادء*10)» : 1990 

.آ.0). ]ا ,كعع7214]آ ركاه لآ .2 دعع7710 - ع 1*1 :1999 

.ط[.2.)0 ,كن]]] 0711114 ,67110110115 ,88710565 .017167110 ناكل دص«مء 2.6 :2009 


5 101ك5ة7آ 16لا .ء1أنان) 21 عع1771:6 ,.1! .130 :1990 ,(ومقط) عمتااعط 
1998 ,أدعن) ,1ه [ 246 عنتوممة :[ 0٠0111‏ 710965 


0112310 ر,نعع10ترة دعل ءتعوأمجه انه عد 20117 ,. 11 .1230 : 2001 
.2004 


00م" 3 1ق '0 عأنالاع [» .ا .1230 : 1935-39 ,(رع11ة]1]) تمه زمع8 
01130 ,[1[1[! دع تلاط ,«عناواقطءعا 11166ط1أعنلمعمع 55 عل 
.0 ,«10110» ,.لامء 

ل أأع 7 ماك فاع 567711016 | 4 17111161101 :1977 ,(طند[اخ) ج1اجعمءع8 
,بأعنا1'311010915 ع0 5تعتطه2) ,وعع7710 

بلاعل18 / 020165آ ,)88 ,عماءء5 زه دبره”77 :1972 و(صطه[) ع«عورع82 
0 


-عء|[17:16 ء«[وأكق عدرنا .41 :112 عع777:0ط :2000 ,(سمتملةش) امعصدودوع8 
كقطتللهت) ,ء ت«ودواءمجرمن1"'[] عل وأأعلا 
آ.2.0 5127ه76أء ألمب عع-51 :01 :2000 ,(ع012110) - تتوعل) عاأعزط 


-2[0)0 «عل عع ا[مااء 2 771 121 «مماكطاء53 عمط :1985 ,(دعلاءر8) عع1ء11اه8 
,6128 لا 1اع1أسعظ8 ,(215؟ج1:32 /20ة ضرع اللة عناعستلتط) ,ءتزمه”ع 
وت 


411 


511 ,411 102071ئه ' أ أء دع« 1 اعم وعط :1984 ,(لدء25) عنام أه س3 
01637 

-1ته'[ أء عتأوعانه|16:: ها .11ئاة و[ ع0 ععطصرن' .7 :1993 ,لستدلة) لمدلاده8 
أنمه2 اه أنروعزل أبنو عه تتنوءاى وتأجره انا[ ع0 دع «طيتج دوع[ 00715 201556 
.5 ,1011161626 2[ ,1940 نه 1933 مربي مهلكا 

-2/116710171 أء 1ه '[ ع4 ع401كالى8 «7اندعاقط3 أعد'[1 ع0 6(-5215 عن0)» :1994 
2009 ,725 ,984-2008 [ دعاءدءا 06 أأعلاء ,ءتومأومدة 

10 ذخا ذال ل 
.1510 ,01" ناكل 11512552 قل 


ك1.لا. 2ط ,ةلود متمد 6[ :2007 


,16ت ع[ الاى كأودكط .ءأعلاء 07 «و1تهلء 6ط : 1982 ,(لوعكةظ) ,د12 تصمظ 
انارو وات للف أحوت:1©. 


06 و5تعلطةن) ,كعع4 7260220 : 1985 

ب «عبرء 21[ وموع 1 -أسم 0 إه دستااط ع7 :1981 ,(110ة2آ) لاء جع800 
-دعأعع مم 05شآ -لزء1[عءع1 ع8 رؤووع:2 0211101212 01 217151119 لآ 
1125 


125101 صلاط لانتطااقظ ,مده« 1ن) /[0 دع [1اعوظ 1[6 4ه 02 :1988 
.105 


-قطتةن) ,ؤو5ع21 لإاأأوقة لالطالا 210كة1طآ ,ترا 11567151 /[0 هوترء م0 776 :1993 
.5ه - (.1/15) ع512108 

-/80 أمءتددهان) :77 :1985 ,(1502: ل) 0م1202 ,(أعصه[) 1ء51318 2 
,1960 ما ورمناءيلوءظ زه ع00ك74 ع عأادراك اط .همتع 1ن أل مونضنار] 
021لا بتعاخ رووعع1 1179و د217لآ 111122013م) 

أ دء|6071612ج كلا أاعء«5«عم 465 772116 :1665 ,(سقطدعطفق) عووه8 
علنااتاعم | 06 عأسنرمم 116«غله 4 '[ 5مك 01501271665© كع نازع 0م675« 
3 مقاتتتامء1 1أمعلصتالآ ,أععتغمءع0 ,عتلامأكد أء 

-"اعصك .76716211011 34 1© 1166716 ,15 .1130 :1930 ,(عوعء5) امعلدعابرهم8 
6 ,2115212116آ رعنمتسه ل *0 ععش نآ ,216و ه1جع00 نار 

4 6م760 :1981 ,(01115آ - طوع[) أت«أتاع ا عى (اأعطء 81) عع 1تتيروم8 
ل -3صتقمك نال ومعتطةة 

عتخطعن) ,ازمأى 1 اء د5ء07طمه 78461 ,.ع! .20م :1963 ,(لزعامة]5) عم ةطعلورظ 
651 55هأع221 أهازاع1'0:1[ 2 65عع1.5آ] 1998 ,نامل 1أصدره2 و5عع رمع ع0 
101010 


412 


وعأنال- 1111716 زه عأ«ه 17 16 تعمر1 ودتميوعزظ : 1992 ,(813:8) مسدعع 
0112860 رؤوع281 مع تعلط 01 0176351137 لآ ,برعم غار 

-26113210813211أه 1501116 0116 115532665ا» ,1996 ,(ع1م1]16) بعمعع8 
12 ,«(2215213ع0آ تتفاعظ 3 ؤ5لأددج2 1 لش 'ل) م1[أعناذأن؟ علباغ'1 :0116 
.(1998) «عتاياء 11 07ج ناه كم م© ياك له [2 20167 © ع لاع ةر 2] 126 

-71271] أرط .1[أغا 20711 11 ك ونم لاك أ /ه 6ع لاع ء 7لاعآلر ]| 226] : 1998 
.82115-81171165 رعاعء80 106] ,17767124 ياك ©4110 تنلاع آل 110171 


ر«أع81ن81» .للمء ,عاأأعطعه8 ,ممتكتدة[76 :2005 ,(عمقطمغ51) وماعرظ8 
.2006 


«1012156ع576 16716 لال 186]0210116» .)1 .220 :1975 ,(عاعالطا) عمجمعظ 
,06000770110115 


-متقاطآ ,كاناءألامء دوع4 8151016 ,. 11 .1220 :1983 ,(8420110) متندكسرظ 
6 ,11121101 


.1 122167560161115 ,<«ع8 2101112 كلل 121116ءل/ا» :2003 ,لعاتعط) املاظ 
.2009 ,ل هاأتتعمتاقةط<1 282115 ,عرفتت ع[ رياى د01[ 


0714 ع7أاضامم لممع لعج 16 ب ععمومكى :1940 ,(للتطعذ سم و84) ستسيسظ 
رووع21 '[(2179761511ل1 0011112513 ,©176اع رو كتمع 07 0727147171675 1/16 
021لا بع ا[ 


©5676 © 70115رص2١‏ 5ع 21157716 4ك 216776قء ع1 :2009 ,([1[108) امعط 
الأدقا 


اغاى ©11014/م11050زعم 6[ ©/ع16 ,. 1 .220 :1757 ,(0لمنصلط) عامسق 
00 ,7112 نههعءط لاك أء ©77716أطلاى يال 14605 705 026 716زع011'[ 


12 ,«311 غ632 1امع5 نال 1101016اغطأوعء:*[» :1921 ,(10110عع161) 100ام وت 
5 ,56811161-216 ,177104265 1/2 1051716 لآ 


,14 إ,«11116167لاآ 112)62(976116108» :1993 ,(2ع10101) 3201 
4 مارم ,5 17 


2211085 ) ,17112422 171#طم4اط ع7[ و«اع1 71760 :1996 ,([عهل85) 011 روه 
انه لا بحت 1 -(101) عع17108ط هن رووةء:2 121925139 


-51 21117612 وعووع181 رع«ايته'[ 4 ج7معء" ترب 2[ :1986 ,(معو5ععموعط) لأاعوة0 
.00 ,رصملزآ عل ودع لها 


,5 © ك6 01/6 11أم :027102 566(عج هط : 2008 ,(و5ع117) 32510 
1 ,ضمن3قآ ,ؤ5وغ1ه 


413 


-عدء]/0غآ .71010 يال روزاءءز20 مع ,.؟ا .1250 : 19/9 ,(لإعلصقاذ) لاعجة) 
1999 مصتاعظ ,هفتا ياك عأعم]ماجره '! ”لاى 0115] 


6 712116 .عنجه 'أأءك وعرطاط ]1[ ,.؟! .1520 :1437 ,(مشقاممع)) امتصدعءت 
.2009 ,005 11ل) نآ ,271 1 

ع[عها(آ © عدكتاه أ[ ع0 أوطلااءام أء[06' 1 :1976 ,(عجرع 1ط -دجتةء [) امرقط) 
5 تتحل .8:0 ,مانت 

6ل 16ع41[180]08 ١‏ 51101465ه]م 415 :1999 ,(ع121011ل2ه00آ1) للدعأقط0 
5 ,لامطاأشقطن) عستاعتاوء2 ل :210110 

ا ,1716716 6[ :771006771 211 ترب ' ل ع[ /جرهد 258110 : 2009 

2 اعسسعطن0 ع0 مزاوع هل :1995 .1ج أء ---32ء ل أ اط 0) 
.لأناء5 ندل .80 ,ع4 '4-نبرمممر 

ياعزره' | عل ءتأماكاطع عاذاعم :2 11أمهعمايتهوط :2003 ,(امعصة01)) تتامعغطت 
ع6 طون ,بجوآطظ بجماللاءلا ,عياو ةمه عومامام 

5 5171114112216 0516 0111© ناك 701 4[ 226 :1839 ,(عمغعناظ) أله نعطت 
.1969 باع28آ ععمهمغ[ ,غلتمتاقعهة]1 دع .1660 ,د«بعءايامء 
-كل :1 0715 عدناك 21107115 1أورمه كملاءآ عل اء دطلاءأآئتوه 1,265 :1864 
قلاط على :8011116 ,كام1 م 

-ل 7:16 دع[ أء تاه -جديتوعء8 دع[ ع عاط :2010 ,(15مجطةءط ٠موع[)‏ عع الععطت 
لاعغططعوتظ 1[ .7110027716 2:1 أه ءأ[وه"ع010ئع :كه 

عوءء«ء8 إه 172:00 ,«وء1 معط علأاعطاوعف» :1978 ,(ه1ن12) لالطت 
عاته 27 بجعلخ رووعر عادرع ل وعم ,10 .701 ,رمع 

-]«ل) .8614-2915 465 1ه1ان' | #باى 007151672110715 :1983 ,لصدع[) 112دان 
لمتقصطتالةت) ,710416 ه| ع4 علاو أ ! 

حتاعة1طآ ,7107712 1ه" أ 8 551017171151116ى6 122127 '] 126 :1975 ,(طدةع[) 01339 
.عااء 


© ©2715 :ع«15101:[ "م 4ه[ 46 0171151716 عط :1996 ,(صمعل) 010115 
2 (11113125/لا-دابتاعط .لآ ععنثة) دء6 :2ر0 دوع ززممع كع[ 15نمل 171016 
.[أناء5 


-0ص110(م عنن'ل كووأعسامم دء| تلاى كتودوظ :1946 ,(أرءط011)) 5621-معطم) 
-أاكز مك ء«توأاناطوع0؟١‏ اع دع أت :1021م 5ه 1ل 0[ .167:24تقء 4ك عتتاجمر 
.5 6011013 25 ,ععصضدءط عل 5ع لها زواع تلولا وعووععط ,عع71010 


46 4 01127165ع0|6لاع :4150115 , اأآر ,عناعدمط :1985 ,(أعطء841) عنامت 


414 


كاع 516 لع تالكا ,اماق نال ء1انو م« فجهع وأع 50711010 


1اللاع) ,001/11716111616 ألوعء” ع8 :1993 ,(لستدظ-مدء ل) صلاء011 )© 
00م وعم 01ج 


مطهلث ,71027105هم دع مأع16ى 17ل[ ع[ :1993 ,(ل7مسعع8) اعتمم 
القوازة| 


ع «زه"1 «عزع 106010 أن عناوتسطءء1) :1971-2 ,(15نامآ-صقع1) 0111 دده 
ها 40 ,011 1لء1 كر ,071 1ئ1ة[16 ,مدان .ميل دعم معترعء0 تت[ ١‏ أو هنتم 
١7 20161, 04.‏ ,1ه 771611 


-1171071 1[جه«ع 186 0011 [7712عنا8 عنازاعء087» :1983 ,لمن 1) لإعلدهم) 
1 114765 2ط :تتأونراعه :81 رافط , «وم! 1[ 4ومصبير ]|10 4 11 510145 
- 711226220 رؤوء21 1311265019 01 لإاأأققة كلطلا ,وترء د أمعزددهات 
91 ,1]15 

1101 :1988 ,(ع01310125) عطعءهم عد 6 (165اوع2 ل -صدع[) 1152م 0 
ل ا 

© 7151011 :الاء21١7ع85ن'[]‏ ع4 ]7ط ,. ؟! .1230 :1991 ,(لمقطتأهطه[) نونو 
1994 ,قوط تتقطن) عصاأعسموعه[ ,عاع2:د “9ل به عفاتبمع00م 

014 برمماعاظ 4 .انعط /[ه درممءءظ 776 :1979 ,(12ة1/1111ا) 071010 
ف تدقع :هآآ ,دعدودوءء8:0 عتزأووجعومتم[طط برأجمط 16 10ل و داعا دم نا 
8.1 الأمععط 100565 ,ندع 83101 

6 52612116 077111716© 51/6110146كط ,. 15 .1530 :1901 ,(مأأعلعممع8) ععمين 
رع81161 .غآ ع 012:0 . لا رعأه«6مع عناهن !ادانع ]1«1١‏ أء 1(مأدوىء«وره ' | 
1904 

0714 نرامهدم ]ألم ,قط . 24ل[ 2214 ععم جد[ :1995 ,(لإجمعع:5)) عاندنان 
/ع1108ططتقن) رذوعءع 1139ؤو1ء 1707ل نا عع اقطحمةن) ,عع 1:اعى 1176 :ع0 
0 ]ا 

لقعم 12 06 5)008ع13كق 12آ[» ,.؟) .1520 :1961 ,(1543:2153) 1مة1لتسط 02151آ1 
-5[111 ©07771/» 01111116© ©1117 ©527عجم 0ط ,لاع[5 283201 12 ,«ء11[اععم5 
.(3تكطا .ء) معيو ةأ0ة 

0 ,كء امعد ع4 رباع درل ".1 .12 .1:20 :1994 ,(10ممخاصة) 03222510[ 
,206ل 

6 711510176 216لا 20147 ./ ©7108 إلال 176071 :1972 ,(أ1عطنط!ط) طءد دنآ 
.اتناع5 دحل .80 ,ء سلاتجاعم 4/ 


415 


121101 1آ رعنالكع1 .60 ,عنطأاعععد(عم هآ 246 16زاع 1.01 : 1987 
.1993 


16 547:61 لاك :770715772112110 4ط ,. 11 .130 :1981 و(قتتلطامة) 1م103 
59 ,انداء5 ندل 


-170111826 0/7 الل 116 :17071مءع22] “زه دوعع 722 :1979 ,(عمتاأوعاء)) 102215 
.5 ,25231001 ,آأجع '! 


-©7 ع4 ع«107كاط 127:6 .2ع17714'] ع0 1مرد 7ع 1216 :1992 ,(15ع16) إهوعطء12آ1 
0 ,ام«عوماء06) 011 2070 


بآ أعء هلآ .أه لنااعاع 5772 ]عه تره/3ق :1984 ,(آا12111) مانا[ ع2[ 
أتتحمتال! عل .180 .71116ع700 هل آء ء«لاطاناعم 6ه[ ,مده 


- 7:00 ها 06 عنأعوامة[ء :2 12 7ئه80 . إعرج '[] ع4 تررم يرك : 1989 
91 ,اتالاضتكطا ع0 .20 .60 26 ,116 

-1716 11 11176 71اعج 2[ 126 .|2 ج7716 4هأدر 01 :1985 ,(عاءع312) 81335 ع2[ 
1 00 ,أعتناط« د5ء7116ه كع[ 00715 10 


-أ ,5611101105 ,77017115711عر :1' 1زوع00 عع :]4 :1984 ,(ووع2ع1) 15أع1ناهآ عدآ 
رورورؤ5و21 11215761517 12013122 ,متجعر 


كما 47 رمك ع:017:62161) 41716 .011 :1980 ,(معطمعاذ) طنوع8 يك 
.0110165-185101 1 ,111131/ااع8/132 


بأتنك5 تحل .80 ,دمغ1أهودجوءد ها ع9 عبتونعمط :1981 ,(011165) عجنعاءد[ 
.2002 


اتنحصذآ/! عل .10 ,اتعوسء 10 مع :1.77 :1983 
أتنامنا/! عل .180 ,دممء1-ءععوسة "2 :1985 


ع 77265ع 116 دياع ]1 ,«86261017 عل عاع 2 "1 عيان عع-اوع 0011 » :1987 
003 ,اتنتصلا/1 عل .80 ,كنامر 


.1510 «2 051111م015 1 لان عع-أوع:' ناللي)» :1988 


.4 :7 علطممدماتنام ها عنهو عع-اوع 0 :1991 ,(هتاء) أعماعدن0 ع 
.)الاملك8 عل 


.1 91165 ةلصف تع 0301671610 واأععظل صا ,عتدغعم/ه2 :1920 ,(كتنامنآ) عبتااءعد[ 
.5 ,ع522215] 2560136 ما طن ,كعأكم فاك دء|] أء 7166© عمل 


.510 ,اهقطن : 1921 


عثلا وعدا ,«منامءء ىعم هل 06 وأعوو/مطعبروط : 1982 ,(ععلصة) عسدماءدز 
١3215, 1/10115601-315.‏ 
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5 810لا وعووءء8 ,11101و م0) اء ععوبدجز :1989 ,(أعطء 84]) دنمعدز1 
ععمقعآ ع0 


أء قعضع نآ ,كااء؟هممه دعل عناومم :1 :2004 ,(5أنامآ-هضوع[) 1260166 
11121115 


-0055© 2 :25 ها ]710 0710 11715 21ح , 510115ئة]/7 :1980 ,(.8 21دل) عاوتامعع126»2 
اده لا ه176 إ5ع07همآ رؤوء21 عتلتعل معط ,ء«أاععمد«عع أهننااأناهء 


دحل .804 ,ععنمء 217/6 هآ أء ءمن ةم 1 :1967 ,(وعناوء33) 221043ء دآ 
.[اناع5 


.01 ,1102ةتقمتقاط ,ءا نداعم درء 6[]6آ 6ط ,«11مم رع 23» :1974 
.1978 ,«وم تصقط0» 


.52 ,«1611610125)و12)» :1976 


,11071 ]00 ,ء«5101ا لط .ء«[1اععمدىعج« هط :1976 ر(عنرع1ط) دع نام روعوء0]آ 
.ع8قط) دحل .18:0 ,دعن وتصاعء) 


0 معااأنك أ© ءات 2[ء227-0 :2005 ,(عجم[1اتطط) 15معوع10 


014 2047101017146 14( .ع6 11را هأ ع4 عتعمأهو 066 :2000 ,(عاءع 1 دط) عازوغ] 
نآ ,617167714 


أ دمع271نزه0) ,.11ل :2010 ,(5122 1 كا) ممواععاء2 على (وغدعة) 1منان1لاء] 
لو[ - نا-0 دهمن) ,باع [عمن) وع اأمقط 2 ,مبجرفغبجاء يه 52666 


01 01516711 ,56 ز 07121 7[عتنرىم 1© 00116716 .011 :1989 ,(مند[اخ) عأمطان[ 
112610 -001106-5111) ,أ200116) ,127-50 


ستال! ع2 .1804 ,ععمسة'! اتبمنع2 : 1990 ,(وعععهه0) طتقصطءعطب01-11زد1 
.انا 


101 ,21101 لاع آل أ ع21:2|: 1552ل :مع نأعع :4 12 :19905 
.2009 


أتتحسنك/7 عل .80 ,ع1تتمناسحيد موونجة".] : 2002 


1© 211611701157116 ,عأعمأوغ[ء كلم .1أع011:12© 07ج 77/0::6تعدوع1 12 :2008 
اانتمتالآ عل .180 ,عتتاع سرع [] 06 111006171116 


أتنتصتالا عل .180 ,نمف نومع اعسدء جم كععهتن ص12[ 01214 :20093 
اتنتصتالا عل .80 ,دعاماعنا دعل ععتهستاجريدى م1 :20096 


١ هنكم(١‎ 8151١07 1-‏ ه[ ع0 16و : :01 .15 .220 :1883 ,(مسأعطلا/الا) لإعط از 
,1226165 1/1165 عات 61 11لاترده' | 06 50121125 1402© 17117001411011 01/6١‏ 
2 ,1م26 ندل .10 
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0101 [21 020 ,6 معنن 0 دع 1رمععى كزنم 27 :197/9 ,(أرعطه0ش1) ,لاهع152ه0] 
1284 


0100 لاك ععأ56 عئاا16 ,«تطتةا8 0205) ع[ل» :1985 ,(عمم [1[نط6) 5أهوطاناد] 
(عتك) 10 كم 

للقطلة لا .60 25 ,علاهو مه :ومامطم ع لل *' .8 :1990 

-صط 2مك ,. 15ل ,0121تتتنتث .ل 0325 , 111386-15[ 123211616 3[» :1999 
35ج 1021160116غطان) ,عأدمدم[ززام ,ءاعمع ,عامدغاته ,اتاعاى 


,2 .') أء :1310121210 .2 11 ,«لقئتاع1! نال 01151102 13» :2001 
.2004 مطة أ أقصطائة 1[ 1[ , لى )عنمو ةأأمدام (د)::4 مدن ,.1ل 


خطءة1آ] ,عانامع نه 7216701 2[ ,17060 :1981 ,(ع1عة4-عصدة) أعراعناد[ 
.6ااء 


1015-١7 011‏ ,براعء للم ع[ورهاسة:1[)-تجمء7 :1991 


- 20106 ل[ ,711771671016 61 ©16ه ]71م جاعء61 :(لأاموةن :عع2 1" !] «عيزهمز126 :2002 
.6 ,رصمط شقطن) عتتنا 


6م152 كاهو بوامفسء ء| جياد واتععظ :1919-1937 ,لعستقدسء©) عدأنادر 
11162131 


و1268 ال قتاعاطةن) ,ئا«ءط عريزء 7 دوع :1987 ,(12166عناع:843) 010125[ 
,1006 


05 065 61166 067<151© هط .220:5 مدنو :2010 ,(عنا8) عمتصتاجر 
.ع1]-و5ع1اعم رودموعة 71115 /لناك وعاعم 


حمنة[طآ ,26527216 أء 211011 1 تزعو ع8 :1923-1952 ,ر(ؤ5عع0220)) اانا انا[ 
,4 ,11121101 


0011) 056[ ,0711 اكاآ '[ آ© ع6ع112 .1ط :1961 


قطعءطائط .دجنع طلته3 .دومع م01 مءأأءاه' 1 :1878 ,(نإ1لاقصسة) أدنانار[ 
1993 


ع0 عتناعكعء ]أ ,11(عع06 ع إلناء)ا 311 6ط ,11 .1220 :1968 ,(مأرعطدونا) مع] 
2 ,ع132آ1 


83 ,12718110482 زه براعمدماقطظ ١1+‏ هتجه دع :نامز برروى :1984 
1 ر,رؤو 21 10217151197 


أع031355) ,لهف ناك ©0617 2[ ,. 11 .130 :1985 


[ه بزع 560للهعآ1 م71 دكتودع1 7176 :19735 ,(. لا أعتتمتود) ل ودمأمعولط 
بعاطنه لا بنعلا ,010 ]1 ع ععمنة1!ط ,ءمأاءعودرء8 «هء171[ 


418 


أهدده :نمه '| ع4 8أعهء ع«0 0ط ,.؟! .20غ1 :1967 ,لتماصة) عاء دجم ناخ 
11131لة 0) ,علاب 1 !15 47 :21101 :7أعه 171 '] 06 مقع مأو رءترزدوعح 2[ لاك 


12. 


16 3ك1آ» ,.! .520 :1929 ر(طءع1 7 هالقطءع 811 اغناعععءذ) الأعاممع15] 
2773-4 82 ,1716716 4ه 21175) ,<«126123اء 311 25102ع112ل 
.(1974) 


ع 077ل 1771م «وتوع 22:01 ألنل[78 السعمظ ج11» ,.آعمة .130 :1935 
2 عأذانتة 11] 1957 ,لمقاء7ة01) ,قعاه0ه80 132ل21ع8/1 ,عكدءك م1 
ا 5عناعط2ع'ل عع نتتامط امعتطأ لاع 22215 ,عء215؟1222 2م 1أعنال113 

[2 7266011116206 13 اللماعم 16 


5 محجتصوع '1 ع0 عدزغة1ط0:م عط .ع8111 أء مزلهخ16» ,.! .1220 :1945 
6 ١«2115الء65لمة2‏ 325 5ع1 


/(10» .لامك ,.ظ.ت). لآ ,ء ياه اا ماع 114/6 7707 4ط ,. 11 .120 :19463 
.6 ,«18 


11130[ ,ىء<746701 ,«قوام 2605م 11ل ع1815101» .+1 .50 :ط1946 
.1989 


.5 بملإةقطتق1] ,0471071129106 71 2ط :1952-65 ,(عأأمآ) تعدوزت 


.ألم ,.ظ. ت). لا ,هننرة71ع-©0:1دكقنامز 2ط :1976 ,(عص نل ندا )) سمدعازدواط 
.«10/18» 


999 ,اععاء20 وعووع81 ,كمع مآ ,.؟! .220 :1984 ,(رعطع0ل]) عوناع] 


-ك:677[ط0'ام ه] علاى أودكظط .12ر6 تراع- هزع أه© 17162176 ,(35530لط) لإأناهل8 81] 
أع2 1ل .عءاعءزى 135[ ينه عإعماعءمت يال 19:12 


رخطعع 2 آلا ع اللسزو-ء2] اأماامع1 ,167:2 «لاو807 :1921 ر(لصوع[) واعاأاوم8 
.1993 


حم | «لاى 16115 ,««فساظ '1 ع0 دالا عطموئع مم سغمك ع.[آ» :1926 
,وقلأعطعع5 ,701.1 


.1ط ,عاطه:0:106متدة ]| ع0 156بومغع 28010 :1935 
.]6 ,عاططعهتر عتب؟ك ععنرععخ|أء 71 :1946 


5 ©15هع 471 طثر 501616 2[ اء 20020) :2004 ,رزععععء 1ط حتردء ل) 15011611221] 
001 قث ,1960 دع 01:116 


11167761110171[ 4 110(1علال مجم هأ ع0آ .د5ء«طلته د5ء0 مأع 0م5023 :2007 
11 1210م 


419 


-0آ[ ,17161114 4أكه 20712110115 ,«135110116م282اء 23[آ» :1922 (112) انلها 
.(11601861025)» .لامء رمعتطاده) /1آ206 


تاكقاجه 6اأطتاعه '[أ ع0 عتزع م5 '| بلا .أ .1220 :1887 ,(للمغصهع1) 181601 
.8 ,ركلا '[ ع0 .10 ,عو 

0: عاطه عزاء 261 02 :1957 ,(1ع 14112 81212152 21135) (دصصده[) ل1عنط 
1967 ,العملا بتععل8 ,ؤوعع 6251165المنا 121612210231 ,اهم 

000 1671 اطتروع 1 ء[] أء عنانناء«مسط ' شط :2009 ,(ستقلط) ععطعوزء1ط 
01220 ,ءأطجومعع10مطع هط أء © تتفت ء] "لاك 


01 :[! 1017/6111[ عراوء72 16 : 1996 ,([53201) 5اتاع ا[ -13 8 تلطع ]نآ 
بتاع ]1 ركوع22 2119/25119 لا 12طاتتدا 0 ,ممسعمةن طأعنيء 1 116 0104 
١ 0101‏ 


8211 ,عناماء «وتوعء '[] عل د65 :م8 ىع :1987 ,(غ ةلأ -صدء[) طعه[اطآ 
عقلصوط ععععاط ,فنممال ,ع اتأاعء !الآ ,نات 12015116 ,ارمووع 8 رع 11 ره 0 
261١‏ 


.1 لآ. رعلالاععووععم هط :1963 ,(غمعك]1) غ10 © (1معطل4) درمعم1ا] 
.5 ,ع1 6011011 *7 ,«67[-5215 016» .11م 


عع :]1 ,©1156 1176 ©2652 0ط ,.1! .220 :1919 ,(لسدط) تزعاأمدععه1طآ 
2 ,2115311116آ ,ع لتتصمظ” 0 


أ .02 رء17176756 ©1117اع 26752 هط 0885 ,1071051656 1 .أ .530 :1922 
.60 ,.1.ل1ا.2 ,كعسممر دعل 16ل[ :1943 ,(لممعط) مم1ااعهآ 


عأع010غ28ءه 12716 .دءدم[0 دء] أء 5اه384 دءط :1966 ,(أعطء841) االاوعنه8آ 
.1994 ,130 ذالد0) ,دعتتمجدياطة دءءترعأء5 و46 


.200 ,0كقمتتالةت) ,تتوطهد يل عأعمامغ7ء 4 .شط :1969 


1155© ,1لهئة م هآ ع4 عع تتدددته ل[ .نم8 ام عع][أعناريوكى :1975 
,1994 


2 601[1181117 0115م عاأعقأادعء8» ,.11 .230 :1972 ,(1115أه810) ممامسرورط 
انا رعق(ووععمامطمع بتاتط .ناولمد ينك عنتونامةاءظ رط هأ ر«طه 1 ج31جم 
1999 ,1011م 2ده2 وعع0301) ع نالع ,0400 


-46 1© 1124155067166 : 5061616 1© نلأ :ع2 :1951 ,(ع2رء11) اع 35351 آ 
لات 14 1671215307166 2] 46 ,1و1 كهآم ع6 رده 01لا ' كه 4011071 1ك 
.004 ,نع نطأاط00) ,ء1ردوةم 


211 تتاع11 5م تقتعا-عع مع "1 ع0 كعناواعه[مطء:ا5م-50610 5تنناء72[1١1)‏ :1963 


000 


ص61 )-2081عئ0آ :17710681716110 ] 1© ١2151011‏ 12 , 17711086 
2 5001010216 02 كأء اعلا 1د د1ارع ترفاس .ءانه ساجثر 861116 80 :1965 
ا 


2110 ز 340067711 :1993 ,.أه .اء (كأاعمةءط) 128اء135آ 
القع لالط لا علهلا ,ممع طاتمععاء 8/1 ١16‏ 1 عامط بأعيرء 8 
+ 23762 8[ رؤوع21 


11 171 4123نااذ ١5عع1214‏ لزه «عسروي 776 :1989 ,(1027710) وععطلعءءمآ 
م12128) 01 لإأأو]ء علط نا ,عددمجدءغ1 ك0 111207 0471 :11011 هر 
تت 


5 ©لا 76 6635 117112761411011 ,. 11 .2230 :1899 ,(120اممع51) لناعع'1آ1 
6 ,عع صققء2 06 2196251191:65[] وعفووعع2 


-تألهت) ,أعسطط ع4 4ه دمغ6ط ع4 1/207126:ء 0 501/6711 :لا ,.1] .230 :1910 
7 ,11210 


-0/0أعنزدصه !8/6 ,«5م1510نام ع0 5مستاوعل0 اع 5ده151ن8» .12 .1220 :1915 
0 ,«ع01130118)» .1[أمكء ,طلا ,11102310لة0) ,مزع 


-تللة0) ,اناعنماع6 2د 4ك مع2[2 هط ,. 15 .1:20 :1980 ,(لعقطء1كل8) اعمط 
.1990 ,11310 


21211 !]1 ,51:071ى1١ا‏ ©|! 6 أأع'! 26 ,. ا .20 :1979 ,(صطه[) لز156ءع'1] 
.1981 


051011 لاق 1215061 126 .142:11165 .115ل :1985 ,(أعطء8/41) 121201 
.08311 13 06 53100291 ماوع 


,ء أ أومععمامح ها ع0 ع7أماكقط ءإإءنيده/7 .عتل :1994 
تقطتة1!! ,عطمهءومامطممدمجيل ,نزء بهل[ دعءانال-ءتربرء 1 :2001 
1ط ,ءمسامم مامز :2006 ,لزاعاء7 عدآ غ11ل06) ع 


5ع|] لاه ,عع716]'] © 115211071آلاأء 124 :1969 ,(مع1ققط) 1مممعتطعانآ 
,ع6 ا 7لعمعنتة .60 25 ,أونكة8 ,ء«ملتتوط 06 80115 


دع .84612046 اه 16:!«ة6 ا ,.11 .15320 :1960 ,(ع5608)-5م813) «عممة0ة03 
دحل .180 ,عنهنو 1 درهك0 ]21م لو 1الاء تمع عدي ك 127165[ 071465 ع 
.6 ,1الاءع5ك 


721718هء ل[ ته ععأاعه :2 بع ريا أن') 0ه تبزه[00 :1993 ,(صطول) غ028 
1 عل وعصسقط !1 ممناعهاعطكق 16 درأ نان ]4:11 ١دره‏ كر 


-171اط ,«عتطموئعمأمطم 13 أمدحشة» ,.؟! .1:20 :1981 ,(ععاع5) 213551 ) 


421 


-اممده 8 -ؤوعع 01ع3) عتامعن) ,ءأأهوعع010ثزام هه[ 1ه أل 1107 نتعر 
1 هلش /ناهمك 


لاك 505101116 :1701101/2آر 11ت 111672176 2214 :1988 ,(غع0صة) السسددء02110 
15161 >1 -قصط6 16201 ,أزمم» 
نال ع15]012ط 116ا20117 116 كدح 80‏ .اتمقاع ه411 اه هتوغ 01 :2008 
.5 01115) ,عطموعع 20 صغم 

ع] اأء عع10ة"'[! «لاى [216] كنتأ) ت7تمعع[ اع د12[ :1982 ,(ا010)) 021012161 
59 ,ع111ل8 ,ع216 310181206 .60 22 ,كتتعى 

قل .36726 بك 1ط :1996 ,له باع زعم اك © عل وعبالا) عع طايه 
أتتء5 نحل .184 ,دعا4د دع ومن 


ب«855335)» .1لمء ,اتدت5 تدل .20 111 دء نع" :1972 ,(60:520©)) عأاعمء 0 
1993 

0 2/110146 017167410270 46 نمع -انرمو دك ' .1 :1995 ,(زعص 1للع:ناهل8) القطات 
رق 1860712 ,110115 رء©071© ر5ء146 .أع171١٠‏ 211165 5ه] 7225هل معنت ]1 
161116231 25و23 

ا ©1211 2[ 407:5 10207110115« 035 6110116 1ك :1927 ,1130115 ,روعطاوطا 
.1998 ,مع2طهكل/8ة ,بعطعه0 1 نال .قط ,1ه دء! 067:15 

-كنزى أهلاآأطءء”6جم ك2 4ء251067مء 52565 727/6 :1966 ,(.آ 5عرة[) دموطنان 
,8!! ]كتحص مخطعناه1آ ,دبورم: 

رءأأعلاىأ! #م1اوءع عم د[ ع0 علاوأعهلمء6 +[ع0 ممه" ,..؟؟ .1220 :1979 
.2009 ,6011025 111 

ع0 5ع0ه2 و5ع]1 أع ع0110 ,111602» ,.2! .520 :1980 ,(02210)) عتناطجمان 
-1816ه ركع[ ارركا صا ,ر«عاءةؤزةو “16 211 65010116 2ملأقأمعو6ورمع: 15 
.1989 ,131010221102آ ,كع1"22 ,17165 


للم رعاأأاعطءة11] ,6«ععمق ء! اء ععممء[م:1 86 :1972 ,(غصعظ) 013:0 
02 ,«آأع 1 ن1ط» 


-لامء ىع 172116 ,. ا .1520 :1810 ,(مه؟ ومدعأ[ه/ا مصقطهل) عطاءه00 
00 ,13065" ,.ل6 45 ,دوريع/ 


-0]م#طعنروظ .:«واكي]اة | اء 21ه شآ .ا .230 :1959 ,(.81] أكممعظ) طعتعطصسمن 
,11213150[لة0) .كا .20 ,عله ضناعام 1م ةاماددعدة مه هآ عل وأع 


,«1'321 عل معلام7 ع1 هم أعناكالا يلل عانع/انامء06 ه[آ» ,.2) .1220 :1965 
,31108تمتة[آ ,كتعع 11714 دعل 16ع 12010[ 


402 


-01) ,21001ط8 ,عدرطظ ع1 4انت عع0 :17 7176 ,«م 7542 ل0طه ه841:0» :1974 
2 ,1010 


-ه«معء(] إن بروم]وراعبروظ ءزآخ نا رويااذ 4 .«عل07 إه ءئترء5 776 :19793 
(.لا.]!1) تعقطا] رؤوءء2 '/(اأودع الملآا [اعممن) ,امكل مقع 


-227/0[110 لاأعصععط عطا 1ه 0[15ططالادذ .762502 01 ملتفععل عط 1» :19796 
كز 1101 1تلاكز أ12ع50 1876 1< 415:! ال .5عع1716 إه دودلا 126 ,«110652 
2000 ,051020 ,نملتقطاط ,ماوع 71 نادمه إهناكزط 0710 0:1ه2 

.مه ,كعع0 11 لزه دعولا 776 ,«قاععز06 /إكنالاتدا 25 12122865» :1989 

-مق 76 :+271 '|] 46 د5عع2ع::27طآ .11 .1520 :1976 ,(دصهذاعل1) 22س 0ه0ه6ة) 
برعاأغطعة1آ! ,دءامطتررى دع ء1«م186 ها ع4 6(ع70م 


12 ,«ل2221101لا5 210 ,5111039 ,:8ع5101 ,عه :12165 1:715160) :1981 
ممع لطن 01 إ1زومء 17لا عنو و8 0 .لع راأعطء841 .1.1.1 
.5---1380-1ط1ن) رؤوع:12 


اما6 5266121 6ط ,نم2121 160122 صل ,عا .1220 :1896 ,(ع تددج 81) اعاءه0 
5 ) ,07111002126 ©1471 , 617167110 هات 601017315 5عرل . 71101141116 
ذال 


1 ,21 1أناع.[ ل 8010711 11 رد«عء81613)» :1981 ,لمع11ان1) وع0122) 
.(13طناك .أع) 


,1704© +0© 24[1 1 مموالنه' طآ :2008 ,(ع015ج183116-1+32) غ328 
2 06 192176151131165 و5عووه122 


ع 10اءأمعلء 7[ ,مبرط انرمع أآء711 786 : 1970 ,(.آ لنقطء181) 1معء1 0 
.15 ,تاه0[5طء1لآ 


471 4716 2611476 11 001 [5ية]!/7 .011 :1973 ,(.8 .8) طء ةرط مره عي 
201 بتعلا ركده5 5*عع مط ص56 5ع قط 


510 و5عاعط ,ع 1أصه ”0171671216087 نكل 146و11غم0ظ :2009 ,(عمعغع باط) مءعء1) 
1م 


ب3لتاعة ]لطا ,ءعناها0 اء ]ك4 ,.؟أ] .20غا :1961 ,ل(أسعمعان) عععطوععءون 
1998 


أثناء5 تحتل .180 ,أعلاكاا عتتوزى يك 772116 :1992 ,ير م6101 


1011| ,ء دجمل ها ع0 عتعمأمطعتروط هط :1937 (لنسوط) عصندخ1لاتن) 
,992 ,«ومصتقط)» لام 


-امطعتردوم 16 :1980 ,(ع3211116) زنمومعطوئع8 ع ز.لة طملة8]) +ء126]آ1 


003 


بلامأاكصة الآ ي أاتقطعمنظ له11 ,له 294 ,برمنزمعء هم أعنكاما زه بروه 
.1ر70 دعل[ 


ب (1435-1740) عناأاعءمكاءم ١15107١‏ ©[ ,. أل :1995 ,(عمم [اانطط) تمزه[ 
10 

-ع 706 رعء انهه | أء 770711 هه ,.؟ا .220 :1976 ,(نأعصوءط) اإععاود1] 
ععنه ل بء ب«ملاعءللمء هل[ عل اء الامع نال داعء و05 21١‏ ره د5ع1«عظانات0 
.1993 ,31108 متصمقاظآ ,1789-1914 ,ء«مماءاع1:كر :زهت 1ه 

لأمء رعة1ة؟ 1522 عله قنع عكتة طنط ,1ه 'ك4 «لاء1 ©4771 .1 ,. 11 .1280 :1997 
.«عاعمم ع0 ع1171[» 


2] ع اء أجع ]| عل ءأه7ع50 :215101 ,.؟! .220 :1938 ,(10[مصعمة) تعوددة1]آ 
,04 ,عع قط 06 1131165وة حلصلا وعووعع8 رع يزاج 16 1ة! 


-201آ1 ,17:67114© [0 01125110115 ,«51161116 01)» :1977 ,(لاعطمع)5) طغوء1] 
1 ,28100101281012 رووع282 /[2171511لآ هطة 


,0*3 عكثاتاع'* 1[ ع0 عتاعده [» :12 .1230 :1936 ,لتتتأمةا8) ععوعء2610 
رصاع 1» .[لمء ,02310ت1تالهت) ,انهم !2114 ]771611671 116 501و 2721715 1/1 
.1992 

كاعم داع صتل1 ,مبعنس ععرظ : 1996 ,(عتلهط12<) طعنمنء1] 

زه 7ع لهل ع1 .ععل تر أ[ 4 تمعءسوممطظ :1975 ,(هه70106)) كعاء1رلومء1] 
5ه رع تنااعة 77 كا «ععاععء5 ,ءلال21 71011011 

هط 517 ,11510176 .7:1]112211 01716716 .11ل :1976 ,(لانا)) عاأعطعممعط 
-ها © ' 0 0017167716 ,76110146 1ت 1ح عأع 0 [ه 166 ,17161100435 ,5 © لاا 
.5-6 127 ,701701141 

15ل 07216/ 2[ 46 2716[/ط00ىم ع[ ,.15 .220 :1893 ,(11أه40) لموعحاء7110]آ 
2 ,2)]32 113210[ ,كعلاوأاكهام 315 دء] 

رللة1آ[-عءنادء2 ,وممكتلء 258 ,ورمزبوععمرمم : 1978 ,(سقتاد1) عععططءن1] 
.(.[.!]) 11115ن) 0ممبتع اعمط 

لآ 21 35 11012,ع مع16 051121غ)ع81)» :1962 ,(13ماعع1/ا) 5عامه0ع8 2 
,22231266 ]دع 110:5طن) عه 01 لإل ناك ذل :119اأطف لعدطنوء1| 
طم ,برعمامطعتردع زه انامز رمع خ 11776 

آده] 116 معدم 1805 :ععلء نامو[ إعمعء3 :2001 ,(103710) لإعماء10] 
.5 سآ ,1105011 عن 5عمططقط]' ,درعادهم: هآه 16[؟ [0 9125 :166117 


رع7-28نز0 لل ال ©011111غنة 4 ' رط ,.؟] .2ع :1924 ,(مقطه1) 1721282 اكز 
202 ,133:01 


014 


عأأع 101 ها .ء«الته ”أ 2 مع710: عتري” 2[ :1982 ,(أعذؤناه لا) امم لطع هقط15 

6012101315 .لامك ,تعتطاطاه0) /ا6مطء نآ ,هترم ات بق 77100671:116 

-تأعصمثة ع عاع انالا م1212 ع21 ,ب«عدراعمه8:12 :1988 ,(5ع7طقطه[) مغ1 1 
.2 ,113161 0)10) رررعاغ] عوء 


-0! 2[ ناه ,7115111 20517110061 6ر1 ,. 18 .220 :1991 ,زع امعلععط) مومع ةل 


رقاعة2 ع0 نأمط ت7تتوء8 ,/41 12 157212أهاآرههء لكل ءأأءعلااأكت ع4ا10اع 
.2007 


5 كء] :و12 ع4 )4ك 001117115547181 7:6 :1986 ,(2أقلة) 1زء2115 ل 
.أ أناة 8311 ,ء«أماكقط'! 1ننءة لآ داه 141و 

)فوع الو نا ,1رمتنوءعء 12 لزه ا 71:6 7 معهوظ :1990 .60 ,(18311) 025ل 
ع8 و5م.آ الإع1ل1رع8 رؤووء:2 13منه ]تله 0 01 

25 ,0111071" له تاراقكر اده :ع6 نمع - أل" .1 :1989 ,(وتأمجعصةءط) ١05ل‏ 
لآ 06 2176151311565لآ وعووعع2 ,31181262166 

#ع عام 10141 [ .اياج 50715 ك15125 #1 كر :1997 ,(وع7الا -632[) 01121111815 ل 
2009 ,ؤ1112165ء/آ ,10 01 

1[ ,1011 قارع 00 نه متدرة 7ن :2002 ,(اتاع ‏ تدتهط) 2ع111تال 

42 ق[ 00215 ١16‏ ع0 (نمعع] 2[ :2008 ,(ع0-112دء[) 16718110[ ع 
ا 0 


-اقمكز 5ع[ ناك أهددط .046116م0 1© 262تء :همك ه77 :1976 ,(عمم التطط) 1100ل 
-عع[ ع]أ101172( 216لا نامع : عع مجر أعج '| مك ئعنهو 11801 داتع نترع4 
سآ ,عتتتاعط "ل ععذنآ ,ج«عللء:11 لع ج««رمكءا عك علا 


-60) ,ننه '[ كتنهك أعنااء 'أمى :اط ,.:] .230 :1912 ,(لالزووهة/18) 51م 001د »1 
.6 ,«وط 4154601310 .1[أمء ,ععتطا 


ب«11601681105)» .لأمء ,تعتطاطه ,تتعاظ عدواطآ أدمته2 ,.؟] .1520 :1926 
.172 


-1160113» .11م» ,1111م 0ت3) ,82182115 4ك 145 0) .11 .530 :1925-28 
5 ,«1025)] 


©5141 7015071 هأ ع4 علاف!] 011 ,.11 .530 : 1751-87 ر(اعنا تتقسصسط) اموي[ 
أء 112011611015 وعوقء0117 


-1ل6 أء 112010111025 01797563 , اننع ترءعلثز اذك 1119146 "0) ,. 11 .1230 :1790 
110 


1771لا 01010 ,1117 010 17157 عم ,. لل :2000 ,لسمة .ط) مدامديعا 
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عاته لا بناعل8 ,0710120 رووع1 51179 


بتمقاوعععءط عريازء81 زه برومام عبرو 4 :1974 ,(.11 صطه[) العصمع حر 
.8011-1-5 ل1طوة //ط-0 11522150 532 ,8355 -لوقعوو0 ل 


اع !51 غتنه معو «أأهغآ 16 .عاءه 1 أءأأمروم :1997 ,(عصد ل) إطط 1لا 
(0ل).ل8) ممقطعنانآ رووعءظ 119ومع الملا ععانانآ ,مسرعمةن 


© 1760716 ,«1لاة ]2622© تنلل 00ع01)» ,. 11 .1230 :1920 ,(أبنوط) ,عع1]ا 
.ك.ة ,«55 11601310 .1[لمء ,ععتط امه ,عتررعلمتر اجن '*] 


1514 ,2600508101125 525 كانابدط ,.1] .1720 :1925 
-ع؟ ,#0(1للتأوطء” لأ اكلتفاز ١12‏ 0714 )"4 :1947 ,(وأاعصدعط) عتعلمعع مك1 
1082016 ,رلمتلهلت2 ,.لء لم15 


«اآ طتقعاقع متم بجع ل ,روما مطعبروظ أأوادوعء2) :1947 ,(عصوعااه18) رعلطةء] 
9 بلإقوءط 


6 /0 (10انأهدع1 171:6 تله 87 ههه معوجبرر :1994 ,(معطمعا5) ملزأوومك1 
.115 / (115) عع110طمتةن) رذ5وع21 1111 ,عزوطاءج«ز برمعع11:0 


-مترزءل6” مط .7|771 4ك 7760716 ,. 11 .1220 :1960 ,(لع1رأععاذ) عع نوع و1[ 
0 ,211011 كتطتق ا ط! .ء[أعءتمة نهد 16ثاهة ١‏ ها 46 101١‏ 


6 20147 .1101/2أ2ه "م8010 عط[ ,.] .30 :1990 ,(0طزلدوه1) 3155[ 
لاع ةا , دواممعة دعك ع 1ر160 


5 127125 لاك 10777165 ,. 15 .1230 :1962 ,(عععمء0) تعاطني] 
,ءاطارا ماترعطن) ,دعوم دعل 176ماكام]'[ "الاى 


-0 201471114111 ,<<2 ,1130 تدك 11ةك2عا ع[» : 19755 ,(9ع11216111) 10121 
1*3 ,110115 


7111 0285 ,«010116ل1؟ لاع 21مم "1 عناو عأ0ل8» :19756 


5و 141156 أء عل7أ[لطء2مذم ,1974-1992 دع 0 لم .)71 77:1 :2006 
.15> ,12862101-215 


و1604 61 ©510/11115711 كت مط ,.؟! .1:20 :1926 ,(06011ن15) دأعدي1 
.7 بع[طممع:2) عل 15ل 217151ل] وعووععط 


-07:00 كاوعء:00) ع 1هنان) دع[ .71 ععتوستسؤد :1964 ,(5عناوع13) موعةآ 
3 بلتنع5 يدك .180 رعدرزله جمطعرعع ها ع0 داه معام 


© :76021101© :1611071© 071107114 هذ 10219116 :1964 ,(1أمجعط1لخة) ١3112.آ‏ 
,52610212 


قدم تلظ ,ءنومامة0! أ مسمفط© :1970 ,اع ةط -ممءع[) اءمعآ 
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11156 4ك ©1147 2] 106[ توبأعتروظ :1997 ,(لتأكة8/1) عتنتطع]ع.] 
1 ناآ .ع 'لاأداءععم: ع0 عاعه '] ع4 46و ]أ م أء 17/160116 


نال ع11ن135)1م كتناء1/3[1 13 كناد 251010116 185521» :1922 ,(لسممصعء8) «رعوغ 1 
©41ا]7أععر 4] © 10711110:15 ,10116 23[ 0326 [عطق' 0 1111 
.5 ,«0121025غ116)» .للمء ,معتطاده0 


قلاى [هككء (12[جزه عم 1متاج أء «أذكر عاط :2004 ,(وعحطعد8) :154211 عآ 
15 ع و5ع2511315ء كلملا وعووعع18 ,16نراء جاجع ' [] 


]1 ,007ع20! ,.17 .12320 : 1765 ,تتش قطصصرظ -70115010)) عماووع.ا 
,1990 


أل ع ,ساءءدغ4 يال 1507171166'زم 26 :1990 ,(015ا0آ-32ع1) 122]6ناعبآ 
2150 متقلث ,10:0 


حك تحتل 5تع4قطةن) ,017167716 14 27110651101/6لز 1.6 .2771077165 065 1716 :1995 
ات 


ععطع0عصة'[1 دنآ ,هعتدفاةء يأك علاب 1 كمنتجهر عطآ .ءاطآدأاما ع «زيره 771 :2009 


ىع :1990 ,(ع51122212) 1220121-0011181165آ أكء (15لامآ-صدء1) 121أتاع.آ 
©] ,01016 11أصه«ع716:11610ق ع717م6ع انه 0 ©7أ0 ]ك1 . أدعلا0'!] 46 65 0371) 
2 مث ,ترم اوعنار 


عاعة1كعاعصاك1 ,(ى):ءادء :11 :20073 
.5 ,101010م ع118 10 ,2771كء ناا يأك 7لاء 352716710 :20076 
.131151 ,2110/1 (ءع20د) 0111 :2002 ,(1201125) ماناع[ 


-2118111611 .60 ,كت714501/6 065 7016[ 4[ :1979 ,(ع013110)) 601-51531155[ 
1991 ,ععاء20 وعفووعع2 ,ع6 ] 

1 ,17 اقمع 16أأه عتم وط : 1922 ,(لمعاعناط) لطن ع8 - ورغ[ 
2010 

© 2005686 نال 1701165 كذ ,ءالاعالر »!| 06 721:6 :1950 ,(غرلصشة) عأامطآ 
66 ,اء01355) ,ء71911/ 2 06 

-7 0072/6 .012 :2006 ,لمم أمتمطن)) اعطع1ل8 عق رع اع ناوعة[) ماعأوسمعاطء1] 
-1648 ,ناا أوناءد 46 61 ©الاأتجاععم 46 ع[هنزه 04677:16 4 '[أ 46 دععترع 
45 انادء8 5ع عتتاعتارةصيا5 77002216 عامع ,1681 

.زج 2أ 2 677:6<هء 2] 126 ,.؟1 .1230 :1915 ,(العطعدولا) 150539آ 


بعلععأداءصنا؟1 ممعتللءة 11 ,4-1925 [9[ رمسهدق | «لاى واتمع8 
,2000 


1/7 


أعمطاء نطلا عل دعام جنامرءء ماع16 عهط» :2010 ,(ع0 اداع 1ذ) 1م ماممم ا 
03879 أكآ 11077 لا , :41771215107 171671:6 01/4 2[ 04715 عمع0نز0 17 .371011 


0 

الا 1[ ,طاتمدد .2 ,1ممقاءشة [ه أكزه 0 776 :1921 ,(بأعدوءط) عاعوططناياآ 
147 01 

رعاعع ذذعاء 2 1لكاآ ,ء ملاع 1آ دملامع :121 :1971 ,(015ج32ع 1 -تدء [) 90120.آ 
.145 


.2-4 “م ,1611916 [اكء :4 عئانا 16 ,«مقناة طاعة1» :1973 


,©1006 مك6" 200) .271707115 لاك 91/6 1أطيدء 177:021116دمم 16 :1986 
ب«عطعمم ع4 6؟؟17آ» ,ع215؟32:] 5261216مع ع116:21:1آ ,1982-85 
1993 


(.[ ,عع764556 61 مع50ث» 184 ,.؟] .1220 :1967 ,(القطدمهك84) ممطتاعءعقق3 
م | 


أء كلاهلا دعا 11 ,«5ع38م0زا و5ع1 أء عن5دعم 3[» :1954 ,(غمع1آ) مااع د 3/1 
994 روع1[آ81101 ,تمطهآ ,دععه تر[ دء] 


-ط2 :056 121عم 13 ع0 عتتصاء ]1ل عتبلة] ع[» :1953 ,لضمسمعط) زع 1ل1د31 
ععط [آ ,ععومودظ وأاوعروط فجموعء1 11 ,«غأاللةغ: ناه 62 1اء5122 
4 ,21531211 آ ,ع1ت1تشتمط 0 


16م 12 0305 110106غ6طأدء 01126215101 13 عل امعصطع 069011 ع.[آ» :1966 
.514 ,«5131155 لم2 ”0 1101162010816 


2 , (طىع 111:1( د06 26119142 1دء'.1» :1967 


-065 34 ,511216112115116 عآ» .ا .20غا :1920 ,(1تمطاقهن)) طعا ناعع83/4121 
0011 عقطش “.[آ ,67121157122 (هلات ات 2627071116 06آ 111 ,51115 
.93 ,2115311226آ 


-1ةطة1 هآ عؤ5لاعة آ .أقةآ .26دةعاغ0 كهم أوع :2 دات1مظ[» ,. :1 .20 :1922 
.60 ,معنن 


© ؟! ك4 دعط 112 ,«132111لاعآ 31 '[ أء 1 أعلادامم ع[» ,.2 .230 :1928 
94 ,ع21153202آ رعتتتطمط "ل ععذنآ ,نمةله اعد مء: هخ[ 


7 ,0خقطتتالةت) ,17710421121 ونكنتقاآ ع[ :19513 ,(غعلمم) ,83/121137 
.5 ,01111230 ,معترء]أد يك عدم[ دوهع :ط 1951 


-0(71 [] ع4 اه ©1/111167] 2] ع4 271 2274 جع عط :1994 ,(أطع1 21 آ) [الامطصه لز 
للقطتة لظا ,ممفسء يل عأعمامغ7ء :0 :ع :0 
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1997: نأك 2107111167 ,ترروء رع[ وععوممء0‎ 1167714, 8١81 


إسقلتا/! بهتامجعه اا ,انه '! عل ععتامنبةم: ها[ :ره جهلة دعايال-عنرووزراع :1999 
132315 عنتوغط أ قصطغ ص 


رووء81 “1/111 ,ونلء4! سعلاز زه عومناع :هط 726 :2001 ,(تاتعطآ) طع امتهم و لز 
(.1/1255) ععلقضطصسةن) 


© 26171147 111000000 .5 5671101081942 :1971 ,(5أنامسآ) طأعة1/1 
12 


تعطة لا رعلا 1ااعم ]أ 46 16أعوم0 :1989 
.8 0010) بلتاعطاعقهة 1' ,171066 )كل ,.؟] .1830 :2006 ,112لا 5) 83/121111 


و2156ج131] 1013116[ هآ ,ء ”اعم ع4 «أكنواط عط :1950 ,(غنتلصذ) 0ه55ة831 
-6<غاى لتك 6[آ1656 عط ,1125502 02115 12115الء 121865 .166ل 
1994 بلتمقصطءلط ,عترروة] 


ع 1و3 :1995 ,(172311161تتط) :011م1ا0آ © ,(وعناوع2ل) عع اطع 31 
.05 00116 


11280 .80 ممم يك ععتواكزع :1994 ,(عسصنتطه؟) أعصصمظ8-عمتطعاء1١ا‏ 


«أأمادمعءعه0 :د :الاعاوة 0 أأوده 1 عم :2009 ,(اأعطع 1لا -عععء1ط) وعم مع 31 
.011130 ,ننه ءع دآ "أ دنروكق 


عإأءة«فاعضسرز له عاأعامغاهج ععأمادوةآ :2004 ,(ع0 ععمععه1ط) معالئععة 31 
.2101055 آ ب 0تاللة6 25 ,زه 0م1تء 21زمء أهء ع 71(عل0 20د أبن '| ع4 


-مءء«عج 2[ ع4 ءاع م601 1رودة2 :19459 ,(عه1121ة81) م80 - دوع 1رء 8/1[ 
.6 ,«اء 1» .1[[مء ,031111220) ,ارةةة 


.2009 ,350 متتالة©) ,ءنعه[وطعترعع ءأأء 70 هأ أء هترغداء ع2 :1945 
.6 ,111310له 0 (١,‏ بووظ] نه أأطاط :1964 


55215] ,«12282867 011 13128116 ,3طاغطك ع[ل» :1964 ,(32 أسقاغط0)) 2اع31 
1968 بكاعة1قكل[ع 2 ظلكا ,متصغتاء نه 11011هء آ 1 ارعاكى 4[ للاى 


514 ««قتتتقدكء يلد 621116 06 155101ممطة"! عل ومممام ذ» :10065 
210 ,«ضص ه111 ع0 ملق ع1 قممقلك طم ن1نخداممغل ع0 وعصدنغ[طمءط» :1968 


701 2 الات 015دكظ ,«86 11222 ,عزع2210ة'1 ع0 13ع0-نلث» :1970 
72 بكاعة قالع ط لكا ,2 ,متمفجاء ياه 


مكل 1111516 [كل, 356711101101165 تأهكدط ,«20121116 ع1 أع باعرعم ©.[» :1975 
1977 
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.«10/18» .لامك ,.ظ. 0). لآ ,11710817:0177 9711/1071:1 1د 16 :1977 

404 1 [2 لآم 071104 2207هم زر :1999 ,(16116ا ص 2 صسمر”ط) وابلقط1841 
1705-1998 ,7766ل عرالته تيل دع« أ0 اكت أء كعتاع 01 لع «أو ]الجأ 
11111 

عع زوعم وعل "غاتلوغء" ع0 6 غاء352ه ع[آ» :1948 ,(أرعطلش) ع 1أمطء1ل3 
-010:جأقكر ع0 177167112110161 161146 , «1165ن لطأمه رع 0 1ق تصق مك كمملا 
3-4 129 ,مقع 

ع 0119/6151121565ا 205ء1أطناظ ,أ [أوديمء هآ ءل برهم 1اوعععءظ ه81 :1954 
.2111-11 ناما ,01017/3111-1:15351116آ 

140101 ,1< 1 ,1771026 .نزع77:010مع1 :1986 ,(35تطمط1' .ل ./نا) ااعطع 13/1 
016380 01 1715107مل1] 

,11411011(عى "جوع أملاكاط 210 [2طع76 071 كنزودىء , نز 7م776 عريواعزظسر :1994 
,ؤو216 01160280 01 121976151197 

[ 107116 ,7267714ء يك عأع م اماع رروظ اه عينوة] غزادطظ :1963 رلصوعل) رانلا 
.155 10161015 

متطنا 1805105 ,2 عتجره1 ,افاج يتل وأعم[مطعبروط اه 6ناو1 اف طاكظ :1965 
فت النان خن 

-1831013135 ,تاقاقط 2/12 عامط أءمء 38421 :1925 ,(25210آ) زع دل1]-لإامطهك/8 
© 26171147 ,.11 .11530] .1986 ,132-5110116 لدع اأمترمعم ,لتعطعتا8 
-ع2 ل ,ع1أمه«عمامتاع ه] 'لاى كأشكدعء دع اياك آء تلقل ,ع 1[جه 0162م 
-5ء 0105م 145 59825 22315 - 2007 ,8/1125 رضصوط تتقطن) عدناع00 
.[ع77138نا0 أعه كلامم 21161165ع5 

لوط لع 286 ,وو دوماع «منزاه تنه أمنكت1 :1989 ,(دعدمرآ) نزء انكر 
2009 ,عاعملا بع لا-عع1[ 835128560 رضذ 1 ازااعدكل58 عبجومرع 


9 ,11310ألة0) ,عع7120”] عنم :1963 ,(زعع110) اعام ك3 


ركم غ61 1/16 :17161716ع 6ط ,.11 .120 :1916 ,(مقنلط) عمعط2ء 111151 
0 ,ع لاغدء3) ,عاتمطتا-وه:16آ ,كتاودده ده ايان أ© علاواع 0010 


-/11101ع)012-0غع[أحمىم , نرعوه[م عتردم ع0 :1967 ,عنما نا) رعووزعء لح 
عه 28 بجعل8 ,02015 


16ص جع2010غ1 .نك عطنورول8 :1995 ,(م11عع اع 31 11) ناعنك أ 
ا ل |الىء #اللت- لق 


-00) 220 ططعم ,كترعد 42 11071ع/01 0م أء 015:61 :1990 ,(جعع1180) 10ل0 
]1 


0130 


.325 8111:1185 رعاعع80 ع0آ ,:«رمقاءةلر ] 12 :2000 

!11510 :277:4 «مننهظ 7176 ,.أ8 32 .8530 :1980 ,لمق طدعاد) ممم ددععااء0) 
اه لا بباعلآ روعام80 عام , :مك716 ددهار ته زه 

5 ,«1101616ا1[ 13 ع0 ع 7ناخطع؟3 ع5لآ» :1965 ,(ع1:0ة01)) 01112 
,2:0 طتتالة0) /قصغمك بحل 5تعتطهه) ,بروععة 

© 111115821101 1265/1 مط ,.؟أ! .30ع :1949 ,(غده[) أء55ةع0) ل جعه 021 
08 ,035215 ,01119762" ,غ22 ] 

م ,1716714 4ك 5ل 0©2/:1) ,«1156 اناد 2[» :1969 ,(ع12ع1ظ-موء[) 01031 
2 #2 211 

8 825 متدفناه يكل كع[ [ه) ,«[اعن عل أع 1اء:1» :1971 

6 17271590715 15 ,107:5اع2“0[6 .011 :1997 ,(21210116ده12) 23121 
--23115 بذذ طلذ- زلممروع؟ "1 عآ-موعهة]آ ,عومد / 

5 2 ) ,1562 لات ع[[2د 2[ عك متورفتراء ع[ ١‏ 6دوموعاء دوتدء: 1.6 : 2002 
6 ذال 

48 01116 7675261176 142 .18 .18320 :1924 ,لسابسيط) بعاوامصوط 
1991 باتللصلا/ا عل .80] ,«عينب[اومطاسبرى 


0 88 1! ع0 5ع105182م 211 1102ئا111مه00)» ,]1 .220 :1932 
-ط1"1 عل تتااءه 3 أء 1351101165م 2115 311:2 أمقناء)32مم3 5ع ]تالاه ”ل 
2 .11ل ورطاع 12216251[ .ل 11 ,«لالتعاصمك كباع[ ع0 16121101م162 

7 ,«واع1 معووء وعانزء 1 » .[[0» ,13101155 ,6 اناعم 


15 11417107115125[ 111671165 5عط .6آع 45202010 كتوددط ...5 .530 :1939 
1979 ,1151310لدتا .ع7:26هودك م12 0[ ع0 ١ه‏ ' [ 


1132811 ,2177:0715 أل 211711115 165 ,.11 .220 :1953 


نال .50آ 2171 01216771807© 2171 1ه :17212606 :2001 ,(ع15معجصدءط) 21251 
126 


-63 12 ع0 غألرءة عتناعمةا! 2[ل» .1 .520 :1966 ,(22010 عع1ط) لمتامووط 
12125817 ,171670 أ© ملاع 01س .6110116 167[ ععترء ]م6 وعدظ ' [ ,«6 ذا 
.1989 


015071116116111" 6ط : 1991 ,(ع01210)-ضدعء1) 235562021 
تقطن ل[ ,أء لاا 716 615071112711711 نأك 2020611611 71011 65226 ل 


-صه'! ع0 كنام :اع تمر دع[ أه عأ منااعءام ء يطلا" .1 :1962 ,(غمع18) وممععوووط 
10 بقلولا ,ع216ع22ع211 أء عذالاء1 .60 35 ,ععورع هم 
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-60آ عط ردعء[0:تترنرى ,دمع7776 ,كزياع [يت00 :1988 ,(اعطء841) نامهء23510111 
.0 2150م 


.آثناء5 ندل .10 «الةع/014© 16ت 0 ©(ن1كى 8 .ينهء[/8 :2002 


-8]711ط عاناطط .171411771101 171/115 كأأمجمم+841 :2001 ,(مقوظ) 20125 
اطتاءءظ8 ,عالا تارعظ «عاع1نآ ,ءالع نا طءدمع 


متقمطتاللة2) ,عع0]0 :171/0771 أل 1 :1962 ,(صقع[) تقطلتوط 


دحل .80 ,ءتتعاى 12 «لاى 1260115 ,.؟] .1230 :50 1867 رز.5 وعاتقطن) ععرزعط 
78 ,تلاك 


50101081 71© كنا ع4 0142511011 12 :2007 ,(120نم8) أاممع الوم 
]ا رعءالتاآلكء 4] 06 1© 215 2465 


مآ[ رك5عع1712 دء| «لاى 191425ع501010 عع 1676 : 2008 


1117 71:0ه ادك سعط نمو[ معطا زه دعاء5[10مء 1ق :2002 ,(ععسلوط) معط 
.([/]) علأع1ةاكمتوظ نعل رووع21 1219712511 11118615 ,[275107 


-نزدم 5غ[ .1ل 17 5101115211دء7واط ,.اقصة .1:20 :1922 ,(موعاة0)) عم 5ط 
5 سآ ,لدحة2 مهوع كا ,كادوطم أدءاعه]اه61 هتنه أموءأعوماماء 

3 ©6ع52كهم :710712قء 1© عقع0[أمممءع# :4 :2000 ,لعمصع11-ع1421) النتواط 
.08 بتنتا 00 0تهقمعكط ,.60 25 ,عومتت] "| !هم عع0ككمم ,عع هدم" [/ 

الع ©1اععمداعع 2#[ 26 ,.1] .230 :1480 .ل روعوععطوع2 15أعل0 مععلط 
.8 ر5ع1آ 1810105 1 ,ع7ها1 ةاعم 


, ل[2/ج 210102724 224 1718 :1ه ,ركء]ام0 :1970 ,(ع114211116) عممععاط 
.5 10217615137 ع52108 3ه 


وناو أمتمطوع8» ,(لادعلنوطتط؟ .1 عوحه) :1969 ,(ستاعءمة81) أعمرعاط 
“0 ,عناواط دان ,«اأعحره] ,عداواعه1ه106 

22210 هآ ,5عع1721:0 د06 ازاوء2 عع :2003 ,(1165لع13) رعر6 نم3 ] 

ععاءعط1108 ,دعاعد1 دء"ايات 21 كأناى ع[ عئاب 06 :1998 ,(طةك/طا) 1133 

-801071 32 1أكاتط 0 ,ألامطس8 ع0 ممنززء] ع[ :1989 ,(50ة1هخ1) خطعع ]1 
8015 

/10» .1أامء ,.ظ.ن). لا ,ع :دده ياتمعنينه/7 ع8 :1978 ر(عرمء 1ط) لإامماوع ]1 
18 


مطهن) ,071672 يتك 11676 اط 2ط :1991 ,(زعء 1رطوط) وعقده للخ *ل الجتووع1] 
اال 5زم1 


- أل '[ «ناى 41417١‏ '[] 6 عدونزاهءع0مه :ده 72 :197623 ,(أعد16آ) لعقطء1] 
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عدياك 1[ ع71لته! ]اا عك دع [إعلنتاءء17:16]1 270014110115 5265 1© 111692716 
.1998 ,لإع50110 .3118113 أء عدابع؟ .60 ,اع 1م دوء6 1ه 

-13010 ,قطه19! ,6-7 د «وعيي[|0» ,01171151712 [ودع «وعدء' .1 ,.عتل :ط1976 
62 


.له واتناع5 نال .18:0 717 0زم 7:21 6ط :1975 ,(1ة8) 116111 
7 ,«قامزه0ظ» 


.لأناء5 ندل .280 10146 015ككا .11071ع 0 '[! 2 16عء 1 7011 :1986 


15+ .]|[ !5 46 0165110115 ,.11 .530 :18593 ,(15ملخة) [عع11] 
2002 مطقجة لآ ,0ه ترعجء :و '[] «ياى عزن ]كة جا عتربة: 04 


1 :1101465كهآج 2715 د45 ©علأو ]115107[ ©7177141ره 2 .112 .230 :1899 
976 بعكاعة1تكلا112كا .كا .15320 ,7110714 لاه +101كآم أء ع/1؟11ىآ١‏ 0 


لاك لال 5تعلطةن) ,دء[0أعلاآ دع4 07]!1001وكأك هع :1982 ,(كتطء2[) عطءم] 
1 


35113 035501) عل ,تمتدءا! ء] ع6 7ت 2110115كى2ء< رم : 1985 


,11351آ 412611628 ع1 1 اأمعاع5 ,مزمععمء7 : 1984 ,(ع12912) علاء0] 
هآ بجعلك] 

رأأء5© لننهدط «مهم تلان < وتنعقاء «نبرظ .41 *' .7 :1911 ,(ع51تاعنحة) 15ل0] 
97 ,«قع18ا0؟ ورعتطةن)» .11م باء0123255) 

برطممدماقطط ,مم ,أموعنتعوةط ء ث١‏ عم ة4هء2 : 2001 ,(1031910) علء00691]آ 
/12312 0[ ,ذوعع2 21197125119 ل1آ عع0111آ ,720124 برعم ١176‏ عازه 
1015 

-10 022 رذوع281 /إ)151ع كلم لآ 112137211 , تطاذلر زه ءع ]| أه :1 71716 :2007 
.(.11255) عع210ط6 

ع'لها1 "ع6 '|] للاى أهددطظ .41156 عزنعاء: 6ط :1981 ,(ععلة1ن)-ع21ة84) 5دنومه1] 
2.1.1 ,1/7116 


ل 551131565ة األتتا وعووء 81 ,16عاء1 لتك 77#أقر 6[ .5/ا9 1 جوعء8 : 1990 
نآ 

-)5212 ,112262265لا ع0 151]21565 1111197 وعؤ55ع81 ,عع 01710 1.1066 :1995 
126 

468 ..,.1! .1230 : 1984 ,(اقمع لط) ععمعع2 2 زوع ا مقط )) دعوه ]1 


بلعطع1/ا ستطاك ,ءاعء2 زر “9[ يل نمع '[| عل دعطاتراط .عنردىةاومم اء 
1286 
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5 ,3211طة 11 ,عدتقدء! 06 دعرو[ وعرا .11 .220 :1851-53 تاعأكنا 


-ااء نعو 'ط :[ تنفاماء يكل عن مم6تغع ع«رزووئغ :1946 ,زوعع:260)) أبده5200 
أقمطع(آ ,ع6 اأمعتتعناة اع عدابعء .60 1832-1897 ,مسغداء 4ك 0ةغ 
1/3 


-نرأه:41 :242 بوزممأاكاط «ترعوه[710:[ع16 :2ه عأنوى ةر :1983 ,(لاومو8) ألأوذك 
5 ,5131371010 ,كرد 


و«10110» .1[أمء ,20ت ن1الةن) ,ءع17ه:7زع 2770 :1940 ,(أسسهظ -مدع[ل) م 1و5 
.1956 


.أاناع5 رء لموء 6( عع 1ط :1987 ,(ع31 الألصدع [) عع 1آاأعقطعد 


© ع1تأمرهد0!:م هأ اء مغنو ان ]ادع سآ .3110067716 مع '] ع2 ,ته ' 1 :1992 
لله ,كنامز 205 0 عإعءةزاد 86[ يال 1نزت '[ 


لتدء5 بل .84 ,7 «مناعقر هآ أميوميروع :1999 


-]ى 05 02721656 601171170101161 © 117165[/ع 142 :1970 ,(ععمعاط) عع [أعقطءد5 
التناع5 نال .10 ردم رع هام 


,711011071اتاجدمء لع “لأوطلا0ط :2 ,601711211711911 4 117165أع ه74 :1972 
لانء5 ندل 


4 ,710غاتاء اك 0741710176 #6رتيره1' .1 :1980 ,(كأنامآ هوع[) «عأاعطء5 
7 ,ع11م]8 1٠"‏ ع0 


ذال ذ5لءلطهن) ,5عع1710 5ع 171014767716711 يال أء 07106 بز( :1997 


21 1065 16[« غم كاء 0 ٠‏ 1/65 1:[مه نعم ناوندة 0 :1998 
آ.8.)0 ,دععدء711ه 


82.0.1 ,عنواط 1 أامءلاهم اه "ف كادمة ادها :1999 
1 00) لتقفمصط ,عأاعه اا اء ممصةدةن :2008 ,(عمتلددل8) اعوك استاعطاعد 


1 20[0626©5/ 065 21510176 ,.؟] .120 :1977 ,(عصدعألاه/178) طعوناطاءالطعدك 
1990 ,الاع 250122 عنآ ,11ت 


-اع28 ,.؟! .1230 :1509-10 ,لأقصعط اعتصددآا طاععلعلءط) ععطاعهددعرءلاطاعد 
7 آ[0]ا< نع ناططا .10 ,عاو ةلعفام 


6 #(مأنهوء 0 و[ نه سوط نه مير .1ك :2002 و(ع12140ن)-صقء [) اللصطعدك 
.«5ع15228 5ع0 5ملاعا عكلآ» .1[لمء ,33111121210) ,تعر 12 


,811 للش ,35ل0لغصتة 1لا ,ء[2 71621 ءا عع 1درة 1 :2006 ,(5لزء1) 2112 اللطاعه 
2008 


-5 7207 , 12075-11277192 ) 01716716 نال معوودع' 2 :1999 ,(15نام0آ) تا1ناعء5 
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.10110115 ر5ع0(101) ,(لاء[-5ى107 ,ع ايلاع 0 
07 ,ك6 نم56 ,01071071 ك8 م21 :1956 ,(اعطء1/) 01[مناعك 


-71 712116 776061 :1948 ,(مع عمج 7لا) رعببوعء117 كه (ع0121010) 2مللتقطلة 
6 1ط ط.ظ. ن) ,101 لهء 110:1 ةزمه 2[ 46 11116 


-0طتالاة عا .4128011 مللاواء دي أم[» .ءا .230 :1945 ,(معلزء14) م 1امقطد 
ولتقتطتللة0) ,م6:ْنع50 نه ءإبروى ,«ع516:00 عل عاطماءء دحل عماذ زا 
1282 


اع 1ه 110116101101 ,.015 :1983 ,(ع15433) أعمعء7 يل (لبدحه-طمقع[) 51111011 
38 9ص ,ئىجج0 ]أ لهء 11 7اتورددمن0) ,ورور 


5 للا .د(اع1اع4 :0/047 ع7أعموع 7ط :1995 ,(ا5 2 دا/) 1ك 
10 ,رذوع؟2 اهلمع 013 ,معدن 1176 2110 


0 ,ء11أمه<:ع2010ع 12[ «لاذ ,.؟1 .12320 :1977 ,(50522) 502128 
0 2801118015 


وع55ع1 ,15لا!72اع5 1(© 411 0171م 4[ .متتووعء2 :2000 ر(ع2رع1ظ) متاعهك 
5 عل 3115 1وقء/ اندلا 


207 ناكل اءزممم ءإ| :رء07هء ,«عوجرء2 ,. 11ل :1999 ,(2111216[[اناي)) 162لده50 
12-7 ”82 ,تأعلاكاطا دووريهةن 


-[1! 1210635'[ عل 6265 2131© 05موجع 5ع [» :1953 ,لعط ضع غط) 501011211 
+ ,1771116 1115لا عأ 111 ,<«<ع 12100 


] ,[16:0:مع 1 7و1و6 :بتري ع2 :19735 ,(م20آ[) ععطرعمد 


]ك4 25 146ء:12ن) 776 :1965 ,(.1.[) عتتعطءئآ عث رطملةخ1) رمكمء 5267 
(.8540) عنوتستالدظ ردعاهمه80 منناع معط 


رك لكقطع3) ,0102آ بملتهءاطه1 لاك ::6110 21ت" .1 :1993 ,(1ماء1/) مالطعاماك 
.9 ,رعنالاء2 .60 22 


111101 عمرؤنة ل ,ددء: دعل معد :1(ز ,. ا .1230 :1935 ,(لماتعط) 5121155 
.2000 ,ع1آط 01110 


6 26 تنروراء نط :دع رنناعاظ معان 384 :1912 ,للع 1رعلع12) 1ه315 1 
يعلطماع120[اطط ,.0ن) 6غأامع12مم1آ .8. ل بمععلرمما 2714 


20 ) 03آ ,ءاهد زه أأعدعم 16 :1844 ,(:ه 1301 177:11) 1315046 
1969 بعاعملا بجعلخ رووعرط 


(ى )غ6 6ندةد ةن :2001 ,(ع01310)) 12ع نالا © (عممء1) 322121210 1 
.2004 113113113116 نآ , زرى] 6ئ4هفو1 21425١‏ 


05 


21 2 046177116 16 ...11 .2:30 :1923 ,(1د1أهغ11ل1) عماعلانامط33 1 
1980 رعقطاآ وفطت 


نحل 15علطةن) ,ةأأءع: «ومنمء 7 عط .ا .520 :1986 ,(تغعلصف4) لاو دمعاج 1 
.2004 ,فطاعم 

,1117 كالامط ع2 ءلع516 أت تأهع 221 / انه 1 :1967 ,(0لمممععط8) ععلؤوولء 1" 
.عطعه2 عل ع117آ 

عل .180 ,كعاردماصهر دمع نه عاتستتوةمهء ةر ' 2 :1980 ,(أعطء811) عمبفط 1 
ءانا 

0 عذغطا ,علتبا [صه :ع1671210تقء أنه ا «ممواعته' ل :2004 ,رزاع ا بدكةا) اع10 1 
.227255 ,)ماع00 

,7 6117671115 لات كته ع6 دع[ عرزل ىع 17:1 [ا-اينهط :2009 ,(عع2ع5) ررمعىء155 1 
ل أ اف زماا ا 

نال .0آ 1611011 م177167 أع 7716و 1[ طيوربرى :1978 ,(312أ157) 77م10002' 
.[1لاع5 

ل[ أرت 2110108 01 كنروكدط عأآدوه!0 ,.1تل :1980 ,(صداخ) وعءطمعغطء1]:2: 
] بوععل8 روعامه8 ل0صدأو] و'عاعم1] 

-621ماء'1 ع0 عع1231 ذاه 2101165م0أو[ط 1]10165» :1986 ,(101121) 1326لالا5 1 
6" ركتمر/ ,«لاتمطعع ابره ع1 ع0 ععررة 

اانا ,تار 46 :472711-20 +17 :21107 7 أدطةق :19835 ,(ضعع1/4211) 1111 1 
ةم قطء81) عمطجم رمثم رووعءظ طعجروعوع ]1 

,24110265 ,84552265 لعن اتزاءظ أء 1ن :01 :2007 ,(عنانآط) اتعطعم جما 
لمن لتفصموحط .دعن ترعوء تدر 

حل لآ رمدعغلك ,صمتاع] لع ادس "| ف تاريل : دا «مدبوعء ام كمودة 01 :2009 

115 ن) ,عقامه«عمامطم ها ع0 ء1[ممدم]1 مم :1983 ,(لتمعط) عع1آ مولا 
.11 110195-56 ,ءتطممموه :متم ها ءل0 

1611672101287 011286 650111556 ,1012]ملاة:[1» :1989 ,(قأاعمةعط) 201[6ة17 
.989 ,101016 12 

633-15 ل ققع) نزاء جه لآ عءجه كترعتاء 11م :1969 ,(عم1ع11) لزاع دوعولا 
ع ععععا21 ,لعوعوعء 1 


© دع «لاع11 .عاباعبر 5ع] 00715 71071 12 :19835 رزععمع 1 حصده ل) أسمسممعء 1 
عطع 2 ,عغاء [طميمء سمكللة عااءكنا00 ,عمرءزعصه ءع6 22 بره الاق | 
.2008 بعااء 
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-غارلء لات عءأطتآكاطضدة "ا 26[ .ععتتععطه :أ عل دع نيعار :1988 ,(عع2ل/3) أعمععءلا 
قطمك ندل د5معنطة0) ,هدم 


تال .180 ,2 دعطابزرمم كصلاء]| 6 عاء 5[]-1جزه جعء27) و16 :1983 ,(لنندظ) عوبزة ا 
2 ,«قاضأه8)» .لام ,1[لاءك 


أء عنالاء؟ .60 25 ,ه:7716هء 14 2 انكل 1 :1992 ,(ع ناو تسنددهدآ) مندلل1الا 
0 ال 6155 1طهن) ,عمعم تام 


© 276111147 2[ 46 772116 .12 .230 :1500-1510 2ه ,(ع0 10هههغآ) اعماما 
-601 5ع211 2011561211565 06 5ه 11] .2003 ,لإلاغ نآ -ممقسلاة 6 
[. كمع كلل كألرءكناتقط ع0 اأمقائةط ,1025 


-كث ,11نه تع '[ 4 علامو!ع10!0ع2ددم 60/4110 :1941 ,(لتصعط) مم11اة/اا 
1965 ,رطتآه0) 11:22:00 


ععهمتء '! 46 671215547126" 1© 175507126 ,. 11 .1320 :1957 ,لصطه[ل) عختط مالا 
1992 ,8150 لكدلم ,أمساعام 


عاعع اقعاعط لكا قد7/16151016 ,ء[2 716016 ععواد]ا' . :1989 ,لصدع ل) مطأمرزملا 


-014© 5ع] 7غاى 91465 2277161 ,. 11 .1520 :1950 ,(ع171النارط) ماع اد معع 171 
089 110ل *3 ,11310176210 +1118 ,كدلاء[ 


7ع لاا عألا©دى 2]آ عاو عع -ادء 011 ,.؟! .30م :1977 ,(06011ب1) عع بجامع] )111 
.5 ,2 للاءة]/ا ركع لمواةع0جم اع دمماء درط 


-1!15 4 لاك ] !01100877167 271777265 .11 .15320 :1915 رلطء امتساعط) مللالاة 17 
اه ' | 5ه عأدراى يكل تروقايا[وطة '[ عل عتجرة[طمعع ء] نتمجه '[ عل 6 :3ن 
1994 ,أعمأصهسكطلاآ :د06 ,16ء00تر 


ب [. 8.1 ,4 77عتقء 1116 111 77160711718 07214 داتعا :1972 ,(رعاعءظ) 11701160 
998 ,روع0202آ] 


ركع أطنلك ,داءز06 دعد عه )كل ' .1 ..؟! .130 :1971 ,(2:0طعنخآ1) ستعطلاه/8ا 
,1904 


000[ ,071كونلاآط عل 110471165 1 , 071 3411 05 261711118 :1987 


اط أء «زمقاء»ه 4651١‏ .15 .0ع :1913 ,(لساعط 1 )١//‏ ممعم ماعنلا 
3 ,عاعء1ماع دابآ 


-1969 امه الا صا ,«'ا'متهة" '58(9 أ'طقء 2121015 :1975 ,(.1أ50) رمملا 
76 


-ل الإكطلاء 28 01 لإأذواء لاتا لا ,011111111711211011© أهناكآنا عارأبرك 5 :1969-76 
.21255 113 
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1 211071« 0أصلاء :41 :دعترط مزهمه!( بأعياه1 1 :1972 ,(لصطه[) :6031 يي 
بتاع 11 01 لإأاؤةء كلملا ,نرعم[م0مه "اانه 0010 مقلع 17:1 نادمه تجرا ةل 
97 ,01161011 تاطلم رووععظ معاجرء 3/1 

-1969 طاعهس/الا ١2‏ «و5ع1م 515216 ع1[ 0ط نالاذ» :1974 ,(ععطء1271) 031055 8 
76 


5 063 ء1أممدم]21 :1997 ,(1201165-ضوع[) ععع 1ناط وع من الا 
ل 


4ه «ع6715ج7 , 221167 , 7017 :ععلاءاء12 وء[71!1) :2006 ,(عآ11ه100) 2201112922 
01ل عصموطءه5 12 ع0 قممتلأقء [اطناط ,منرفاتاء ياك 16و15 


نحل 5تعقطة0) ,17160124 يله 76 معأيه؟ط ,.؟! .1:20 :1996 ,(قطصقط) ععاطاء215 
ل 
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الثبت التعريفي 


اجتماعوي (26ؤتع6010510 : مُصطلح دن من 5001010816 (علم 
الاجتماع) وقد أضيفت إليه اللاحقة (©155) لتُفيد بمعنى سلبي» كُل 
خطاب مُنغلق على ذاته. نزعةٌ تميل إلى نسب كل الظواهر البشرية 
إلى نتاج مُعين من تنظيم المجتمع. 

إدراك الذات (دمممءءمءمممم) : مصطلح شك من اللاتينية 
115 ويعني 'الخاص". ومن كلمة همنامعع,عم (إدراك). وهو 
يعنى مجموعة الأجهزة المُستقبلة» والمسالك» والمراكز العصبية فى 
ا ل العميقة.» وهى إدراك الذات بطريقة واعية أو غير وعد 
أي إدراك وضعة مُختلف الأعضاء ونشاطاتها وفق وضع الجسد 
بالنسبة إلى شذة الانجذاب الأرضي. 

استحوار (320216)516) : نظام من التمثيل في الفضاءء يتم من 
خلاله إسقاط المحاور الثلاثة في الفضاء بطريقة ثُنائية الأبعاد» وفق 
ثلاثة خطوط مُستقيمة» وذلك دون أن يتمّ تصحيح المنظور بطريقة 
بصرية. 

أسلوب تصوير فوتوغرافي باستعمال الصمغ العربي وبيكاربونات 
البوتاسيو 1 (73)6امعطعاط ع«:رسرمع) : اسلو ب تصوير فوتوغر افي اخترع 
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البوتاسيوم. 

أضوائى ©:كنداسد): أتباع تقنيّة الرّسم المُنبئقة عن الانطباعيّين 
الجّدّدء وهي تقوم على اقتراح مُقاربة مركبة وخاصّة لنقل الضوء. 

ألسّنية (06و1]وأناع112) : دراسة للف وهي تتميّز عن القواعد التى 

إيقاع سير كاديان (هدذلوعءمك عسطان) : إيقاع السي ركاديان نوع من 
الإيقاعات البيولوجية تبلغ مُدنّه 24 ساعة. وهو الذي يطبع حياتنا 
اليومية بشكل كبير ولاسيّما إيقاع اليقظة والنوم. وأكثر ما لاحظ هذا 
الإيقاع عند النبات؛. عندما نرى وضعة أوراقها وبتلاتها تستقيم وتتفتّح 
نوفا ها شيم +ساعة النفار. 

بنكرو ماتيكي (3520182400م) : استجابة فيزيائية ‏ كيميائية لا 
تُميّز الألوان» وهى نفسها أيّآ كان طول الموجة الضوئية الواقعة. 

ف ( 0ك همه لاع نا أكدمء06) : منهاج أدبي نقدي ومذهب 
فلسفي معاصر يقول باستحالة الوصول إلى فهم متكامل أو على 
الأقل متماسك للنص أيا كان. 

تقليلية («يوناةصنهنس): (التبسيطية أو الحد الأدنى) وهي حركة 
فنية ازدهرت في ستينيات القرن العشرين وتفرّعت عن المدرسة 
التجريدية. وتتميز التقليلية بتقديم الأعمال الفنية بأقل عدد من العناصر 
والألوان. وتعتمد على التبسيط وحذف الكثير من التفاصيل. 

توحُشية (©1807198): مذهبٌ مدرسة الرسم الفرنسية (1900) 
حيث كانت أعمال أعضائهاء تتميّز بالآلوان الصارحّة والخطوط 
السوداءء والجرأة فى التحرّر من القيود التقليدية. 
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توليف (©2088386): التوليف أو التركيب (أو المونتاج في 
الترجمات الحرفية» من الفرنسية: 250021386 أي تركيب أو رفع 
شيء على آخر) هو فن اختيار وترتيب المشاهد وطولها الزمني على 
الكناشة» بحيث تتحول كن رسالة مبحددة المعنى. 

حركات العين السريعة (590801006 ]52101071685360): حركة سريعة 

حركة تصويرية (ع©2ؤونا2ة0:1)غ1م): حركة قام بهاالمصوّرون 
الفوتوغرافيّون انتشرت ابتداءً من عام 1885» أدت إلى انتشار أسلوب 
جديد من التصوير الفوتوغرافي. بلغت أوجها في القرن العشرين» 
وسّرعان ما انخفضت حدتها بعد الحرب العالمية الأولى. 

حركة ما قبل الرافاييلية (26«ونا6ةطمةئ6:م): حر كة فنية نشأت فى 
المملكة المتحدة عام 8 عقب إدانة الرسَامَين هودت2 روزيتى 
وميلى للوحة التجلى (732056810586108) التى رسمها الرسام الشهير 
رافاييل؛ وذلك لأنها لا تُراعى مفهومّى البساطة والحقيقة. وتهدف 
هذه الحركة» ومن بين أمور أخرىء إلى تحويل الفن إلى هدفٍ 
وظيفي وبثاء. 

ديوراما (وسدءه03) : نظام يُقدم الصور من خلال عمليّة إخراجية 
معيّنة أو من خلال وضع نموذج من الصورة في حالته المناسية 
(شخصيّة تاريخيةء خرافية؛ حيوانٌ انقرضء أو ما زال يعيش في 
عصرنا اليوم). وذلك بإظهاره في بيئته المعهودة. 

رسم صوري (3:0320ع0160): هو كل رسم موضح يتضمن 
رمزاً بأشكال وألوان بهدف إيصال معلومات محلدة. 

رسم في الهواء الطلق (عسوتستهدمعام) : المبدأ القائل بالرّسم فى 
الخارج. 


441 


رسومات حاسوبية (عنطامومع60ه): (بالإنجليزية: «عغاناممسده© 
وهنططة)». وهي رسومات الحاسوب. قسم فرعي من علم 
الحاسوب» يدرس طرق تركيب المحتوى المرئي ومعالجته. وعلى 
الرغم من أن المصطلح.ء غالبا ما يشير إلى الرسومات الثلاثية 
الأبعاد»ء يضم هذا المُصطلح أيضاً الرسومات الثنائية الأبعاد وغالباً ما 
جا الج ليوو زرسردات الجاسرت قي مرو ات كاده 


ومتخصصه. 

زوتروب (2005056): نوعٌ من أنواع الألعاب البصرية الذي 
المترعه عام 3 و ليام جورج هورنر (1102©1 +6018 2ق 01/11!1) 
والنمساوي ستامبفير (518130221©5) . ويسمح الزروتروس القائم على مبدأ 
ثبات الصورة الشبكية. بخلق وهم فى الحركة. 

ستاخانوفيسمية (5481380015980) : طريقة عمل معتمدة فى 
الاتحاد السوفياتي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتّهم على التنافس لزيادة 
الإنتاجية. 

سيميو سيس (5زوملمغو) : العلاقة بين الفشان والمشياو إليه. 

شامانية (©:#8ؤزمةمسوط): ظاهرة دينية تتضمن مجالات 


وممارسات الشامان د 00 دينيولن يقولون أن لديهم فوة التغلب 


على النيران فيستطيعون التغلية عل العقبات» عن طريق حلسات 
تحضير الأرواح. 


شبقي (اقصثة1ط1) : ما ينم عن الرغبة الجنسية. 

طباعة فوقية («منووء:م«ندة): طباعة صورتين أو أكثر على 
سطح حشاس. 

طوبولوجيا (©608010816): فرع من الرياضيات يعنى بدراسة موقع 
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الشيء الهندسي بالنسبة إلى الأثنياء الأنخرى» لا بالنسية الشكله أو 

ظلال خاصة ©2مدممم ع«وطسه): الظلال الخاصة لغرض ما 
يتعرّض للأشعة التي تسقط عليه من مصدرٍ ضوثي مُعيّْنء يُنقَل على 
كُلَّ جهات هذا الغرض الذي تُفلِت من الأشعّة الضوئية. الظلال 
الخاصة هي تلك التي نجدها على الغرض نفسه وهي تنججم عن ظل 
الغرض على نفسه.». فتخدد شكلة وتترز عاذت وهم هيكليّته. وتزيد 

ظلال محمولة (16ممم ع«طسه) : هي المنطقة التي تقلت من 
5 الضوئية التي تقع من غرض ما على سناده. وبشكل اثفاقي . 


في الرّسم التقني» تكون قيمة الظلال المحمولة أكثف (أي تكون 
مُعتمةً أكثر) من الظلال الخاصة. 


علم اللمس (عسوتامهط) : علم اللمس» يشمل دراسة اللمس 
والعوامل الحركية» أي إدراك الجسد فى البيئة. 

عنصورة ([6*ام): أصغر عنصر منفرد في مصفوفة صور نقطية 
خصائصه من مكونات الصورة على الشاشات بتقنياتها المختلفة. 
وأصغر ما يمكن مسحه وتخزين بياناته في الماسحات الضوئية؛ أو 
في مُتحسّس الكاميرا الرقمية. 

فاصل أبقونى (©05]35همع1) : حاجرٌ مزدان بالأيقونات يفصل 
المذبح عن المكان الذي يجتمع فيه المُصِلون في الكنائس الشرقية. 

كئُنِ تقليب الصوز (8001 من11) : كتابٌ يضم مجموعة من 
الصور التي بعلت تناريه! من صفحةٍ إلى أخرى. ما يُتيح للقارئ 
أن يقلبها بشكل سريع. وتظهر هذه الصور وكأتها تتحرّك. وهي في 
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الغالك كنت نسووة ئهدة للاطفاليودبيق أنه تمكو ترحيييا: للكبار 
باستعمال صور فوتوغرافية بدلا من الرسومات. 


كولاج (©001128): من الفرنسية 1166هه (والتي تعني لصى). 
وهو فن بصري يعتمد على قص ولصق العديد من المواد معاًء 
وبالتالي تكوين شكلٍ جديد. وكان لاستخدام هذه التقنية تأثيرٌ جذري 

بين أوساط الوضسومات الزيتية في القرن العشرين». كنوع من الفن 
التعريلق أي التطوّري الجاد. 

مُستقبلية (©19د)دة): حركة فنية تأسست في إيطاليا في بداية 
القرن العشرين» وشكلت ظاهرة فيهاء وإن كان ثمة حركات موازية 
في روسيا وإنجلترا وغيرهما. أسّسها الكاتب الإيطالي فيليبو توماسو 
مارينيتي وكان الشخصية الأكثر نفوذا فيها. والمستقبلية» كلمة شمولية 
تعنى التوجه نحو المستقبل وبدء ثقافة جديدة» والانفصال عن 
الماضن: 

منظار الصور اللفافة (©م5300920قءم) : منظار مُتقَن تنعكس فيه 
الصور على مرايا موشورية. 

منظرة الأزو ال (عممعدننطهمغطم) : مقبطاح يو ناني يتألف من 
5-::2116137 أي ' مخادع' و تأعممءلة أي فخص. وهو كناية عن 
لع بصرية توهم المشاهد بأن الصورة تتحركك» وذلك بالاستناد إلى 
مبدأ ثبات الصورة الشبكية. وقد اخترعه عالِم الرياضيات والفيزياء 
جوزيف بلاتو (21916911 طمء105) عام 1832. 

منظو ر جوؤي (عدوتغطمكمصنة عجتاععمديعم) : المحصر ر الجوي 
تقنيّة تصويرية كل أساسي تقوم على إبراز عمق الأسطح المتتالية 
بإعطائها تدريجيا 7 القريب إلى البعيد)؛. لون الجوّء والسّماء. 
وأعيد اكتشاف المنظور الجوّي خلال حقبات مختلفة. كما تظهر 
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اللوحات الجدرانية فى بومبيى (200561) أنه استعمل منذ العصور 
القديمة. 

موسيقى تصويرية (508 09806): هي المعادل المسموع للمشهد 
السينمائى أو المسرحى أو التلفزيونى أو الإذاعى» وهى من العناصر 
الأساسية في صناعة الفيلم السينمائي أو المسرحية. 

نسبوية (76180115806): مذهب يقَرّر أن المعرفة تيده بين 
العارف والمعروف. 

قطة استهراب ©انناة 46 00186): تُقطة لاقي الخطوط في رَسم 
وكأنها هارية. 

نمو ذجَ الأزر ق المخضر (©م0صووء): مكليو ب تصوير 
فوتوغرافي. نحصل في نهايته على صورة باللون الأزرق المخضَّر 
(مهلزء). 

نموذج أمبروزي (عم8)معطورة) : لوت تصوير فوتوغرافي» 
اخترعه جيمس أمبر وز كاتينخ (8 مهادت عومءطصرثة 3:065[) ويمكن من 
وبسعر مدخفض. 

هندسة إقليدية (©2مغ01ناءدء ءانغ ممنع): الهندسة الإقليدية 
تدرس الأشكال وتخضع لمجموعة من المسلمات وضعها إقليدس في 
كتابة: الغناضر» إنها الهندية التى. تدرس "في المذارسن الإغدادية 
والثانوية. 
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ثبت المصطلحات 


اتصال عصبى 5 60116710115 
اجتماعوى ةل 5001010 
احتسابىي 1126102111 مامه 


أحداث فنية وثقافية خلال القرن الخامس عشر فى إيطاليا ‏ 0112]]5006260 


إحدائية ديكارتية عممعزوغ اميق عغ6ممه0610ه60 
إحضار طمناغو 6/0 
اختصاصيّو علم السيمياء ع 01 1مرة؟ 
اختلااف شبكي نان غالعدم15ل 
أخذ الصور 65 ع0 ع2115 
إدراك الذات 1م101 
أركيية 21 
إزالة التأطير 66000 
استبطان 100 
استحضار 010011102 11 
استحوار 01 0 2010101010 
استذكار الع ارت 


0141 


امععل 4 نوق 


استقرار الإدراك ا أمععرعم 6 111طهأة 
استكشاف بصري 1ل1ا15 م10:330معرء 
استيهام 116 
إسقاط فلت لزه 
إسقاطى 1أاع 710 


أسلوب تصوير فوتوغرافي باستعمال الصمغ العربي 66)قسسمعطعنة عسسسمع 
وبيكاربونات البوتاسيوم 


أسَلو ب الثبات 5 138 06 511006 
+ استلوفتة الوا غختستمدم 13 عل ع100ر 
أسلوب المحاري 10600 
إشارة العصبية 7نا26177 518221 
إشباع لون 0ه 
أشرطة مُصوّرة 5 5320659 
أضوائيّون 11111715 
إعادة التأطير 12116 
أعضاء مستقبلة لاع امءء16 عطوعه 
افتتان 65 
أفعال حسية/ حركية 5625011-55 20065 
أفلام لعب 801 
الصنة 1اع 11 
ألسئية: ننبوية 1ع نماك عنالتأكتعمذا 
الششة تو ليلية لمم عناو ناد تناعص ذا 
إنار ات المتضادّة 465 612152865 
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أنيوب الأشعة المهبطية 
انجذاب بصري 
اندفاعي 

أنسجة العصب البصري 
إنشاءات 

انطباعيُون 

انطواء ذاتي 
أورتوكروماتيكي 

إيجاد مركز 

إيقاع سي ركاديات 
أيقونية 


بورئريه 

تائر ول 

تأطير بإطار مائل 
تأطير بتقنية الغطس 


تأطير بتقنية الغطس المعاكس 


تأطير الصورة المضبوطة 


1 115 
11 211151011 
عمد 510انام 
02 2611 نال 5ع1ط1] 
ك0 
2-65 11 
1111105101 
01 
الع تع 1ألعه 
ع1 عتتطالا 
12110 
11010 
501172 

ممزلووع]م مره ع0 واعاعاعه1 
2355 
12101111 
وزع قا الك لوقك 
202131 

أناعة[ 12161511 
211 

عنا110ط0 ع20238» 


عمُع مهلم ل ع620238 


ع10286م-ع 0211 داع 202386 


5160122 


تأطير في إطار ضيّق 
تأطير من السطح الأمامي 
سمهم 3 

تجويف 

تحافة (علم تنظيم المتاحف) 
تحك ذاتي 

تحريك بصري 

تحريك: الكاميرا 

تحليل الحركة تصويرياً 
تحليل حسب الوقت 
تدرج الإضاءة 

ترابُطية 

تردّد 


2 
بردد حراج 


تزييغ صوري 


غ2رء؟5 60001386 

لدخه هم ععوعلدء 
10000] 

عقاطة اع ناه عطالاط3 لع ع11115 
مج111 
ا 

عنا1أمه0 28ناا2272] 
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